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RESUMO 
 
A presente pesquisa tem como estudo central o processo de criação e as 
Experiências Cênico-Rituais construídas junto aos integrantes do Grupo Maré de 
Artes – Programa Mais Cultura Nas Escolas, da Escola Municipal Edinor Avelino – 
Macau/RN, em que a pesquisadora atuou como Professora de Teatro, entre os anos 
de 2014 e 2016. Tal processo criativo foi fomentado a partir de caminhos 
pedagógicos experienciados que focam em princípios e procedimentos ritualísticos 
do jogo e da cena. Da vivência com o Bando La Trupe, desenvolvendo experiências 
de Arte Pública, passando pelo Arkhétypos Grupo de Teatro e a proposição da Arte 
do Encontro, chegando à Unaluna e os conceitos/práticas da Mitodologia em Arte e 
da Artetnografia, a pesquisadora aponta a Arte de F(r)icção, o aluno-atuante como 
sujeito de f(r)icção, que atrita suas histórias reais e ficcionais, transitando entre o 
real e o imaginário, numa constante f(r)icção dele com ele mesmo, dele com o outro 
e com a comunidade em que está inserido (LYRA, 2015). 
 
Palavras-chave: Pedagogia do Teatro. Processo de Criação. Comunidade. 
Experiência Cênico-Ritual. Sujeito de F(r)icção. 
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ABSTRACT 
 
This research has as its central study the creative process and the Ritual Scenic 
Experiences built by the participants linked to the Grupo Maré de Artes – Programa 
Mais Cultura Nas Escolas, of the Escola Municipal Edinor Avelino – Macau/RN, 
where the researcher worked as a Theatre Teacher, between the years 2014 and 
2016. This creative process was instigated from educational paths that were 
experienced and that focus on the principles and ritualistic procedures of the scene 
and the game. From the experience with Bando La Trupe, developing public art 
experiences; through the Arkhétypos Grupo de Teatro and the proposition of the art 
of encounter; getting to Unaluna and the concepts/practices of the Mithodology in Art 
and Artetnography, the researcher points out art of f(r)iction, the student-active as a 
subject of f(r)iction,  which rubs his real and fictional stories, strolling between the real 
and the imaginary, in a constant f(r)iction from him with himself, with each other and 
with the community where he is inserted (LYRA, 2015). 
 
Keywords: Theater Pedagogy. Creation Process. Community. Ritual Scenic 
Experience. Subject of F(r)iction. 
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INTRODUÇÃO 
LANÇO A REDE DA INVESTIGAÇÃO 
 
Experiência Cênico-Ritual “A Grande Feira e o Peixe Dourado”, Grupo Maré de Artes, 
Escambito-Umarizal, 2015. 
Fonte: Fotografia de Arthur Rodrigues. 
 
Eu vim aqui 
Pra falar de você e de mim 
Eu vim assim 
Pra falar de você e de mim 
Eu os vejo rindo 
Rindo, rindo 
Eu me vejo rindo 
Rindo, rindo 
 
(“Você e Eu” – Edu Viola)1 
 
É hora de brincar, correr, pular, dançar, imitar o colega, fingir-se de morto, 
ressuscitar antes do terceiro sinal. Daí é só abrir os olhos. E é brincadeira! A 
brincadeira que leva a qualquer lugar que se deseja. Nessa brincadeira podemos ser 
princesa ou viajar na cauda de um cometa que leva para um outro mundo, onde é 
                                                          
1 Cantor, autor e poeta, ativista na luta antimanicomial brasileira, reside no estado de São Paulo. 
Disponível em: <https://eduviola.bandcamp.com>. Acesso em: 10 maio 2016. 
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possível brincar eternamente. Ser eu, e ser o outro, ser eu e os outros, ser muitos, 
sermos nós! A fantasia, a liberdade da imaginação e da brincadeira me foi 
apresentada, o jogo me arrebatava; era forte e necessário, era fisiológico, era 
sagrado, era espiritual, era o teatro!  
A brincadeira tornava consciente a escolha e me levaria às artes da cena para 
trabalhar me divertindo. Foi assim que, no ano de 2009, iniciei minha vida de atriz 
pesquisadora em nível acadêmico, ingressando na Universidade Federal do Rio 
Grande do Norte, no curso de Licenciatura em Teatro. Foi lá que descobri, na minha 
ancestralidade, a relação com o mar, que tanto me encantava. Foi lá que lancei a 
rede das minhas investigações individuais, que, assim como no teatro, não se 
concretizariam sem estar em coletivo, sem a alteridade tão necessária para saber 
quem sou, quais ondas me levariam e como nadar contra a correnteza; por onde 
navegar e encontrar o peixe, o alimento sagrado. Na universidade desejei ondas, e 
nesse jogo arriscado da vida acadêmica tive a oportunidade de participar de 
diversos mergulhos engrandecedores e conhecer grandes pescadores. 
Ao me lançar na imensidão do mar, ancoro inicialmente minha barcaça no 
porto dos pescadores brincantes das artes de rua; passo a percorrer caminhos 
desconhecidos e a viver o inusitado jogo entre a rua e a vida. Por isso, denomino o 
primeiro capítulo desta dissertação de “1º Porto – A experiência com a Arte Pública”. 
Nesse percurso encontro o Bando La Trupe, inquietos, mambembes e corrupios que 
rasgavam as terras barrentas do litoral, da serra e do sertão; um dos grupos 
articuladores do Movimento Popular Escambo Livre de Rua2. 
A partir da experiência com o Bando La Trupe e o Movimento Escambo, 
compreendi que a comunidade é de extrema importância para a troca artística, uma 
referência para a ação cênica, desde a construção dramatúrgica até o momento da 
manifestação teatral. 
Após meu primeiro ancoradouro, a maré me fez transbordar e me levou para 
ondas revoltas; aportei numa baía conhecida: as praias de Natal/RN. Imersa nessa 
baía, ondas encheram-me de histórias e brincadeiras populares ritmadas, 
aceleradas, correntes de alegria, num reviver das minhas memórias ancestrais, dos 
meus mitos e dos meus rituais. Ao lado de um morro encontrei um jovem pescador, 
                                                          
2 Um movimento de irradiação cultural que teve como berço a cidade do interior do Rio Grande do 
Norte, Janduís, no ano de 1991. 
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o Prof. PhD. Robson Haderchpek3. Foi ele que me convidou para uma travessia 
pelas águas da Vila de Ponta Negra/RN, e é essa travessia que conto no segundo 
capítulo, intitulado “2º Porto – A experiência com a Arte do Encontro”. 
Uma experiência que busca a aproximação com o sagrado e com a magia 
que nos permite acessar outras dimensões da realidade para o público na arte. Esse 
público é participante ativo do espetáculo, com o qual se indentifica e se reconhece 
nas histórias contadas pelos atores. Por fim, torna-se coautor da peça, construindo 
as histórias junto com os atores no momento da execução da cena. 
Continuei navegando... E nas águas que entrei, me senti queimar, como se 
águas-vivas me cercassem; era o fogo. O elemento da natureza que emergia dentro 
de mim, uma energia gritante, uma vontade de explodir meus desejos e minhas 
inquietações, uma vontade de expor todos os meus medos e os meus demos; 
minhas histórias mais íntimas. Em seu mar de conhecimento, a deusa Afrodite me 
convidava para queimar, uma pescadora de sonhos e de histórias: a Profa. PhD 
Luciana Lyra4. Ancoro, assim, no terceiro capítulo, ou o “3º Porto – A Experiência 
                                                          
3 Robson Haderchpek é ator, diretor, professor e pesquisador formado e pós-graduado pela 
Universidade Estadual de Campinas. Bacharel em Artes Cênicas (Unicamp, 2001), começou a 
estudar teatro em 1994 no Núcleo de Artes Cênicas do SESI de Rio Claro/SP. Fez Mestrado e 
Doutorado na área de Artes/Teatro e atualmente desenvolve uma pesquisa acerca dos princípios 
ritualísticos da cena. Realizou o Pós-Doutorado na Universität für Musik und Darstellende Kunst 
Wien, Áustria (2014/2015). É professor adjunto do Curso de Teatro da Universidade Federal do Rio 
Grande do Norte, coordenador do Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas e desenvolve 
Projetos de Extensão e Pesquisa na UFRN. Atual presidente da ABRACE: Associação Brasileira de 
Pesquisa e Pós-Graduação em Artes Cênicas (2017-2018). Trabalha ativamente na área de Teatro 
estabelecendo um diálogo constante entre as práticas artísticas da academia e o cenário teatral 
contemporâneo. Disponível em: 
<http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4762078U3>. Acesso em: 21 abril 2018. 
4Luciana Lyra é atriz, performer, dramaturga, escritora, encenadora e professora na área das Artes da 
Cena. Docente adjunta efetiva do Departamento de Ensino da Arte e Cultura Popular e do Programa 
de Pós Graduação em Artes no Instituto de Artes da Universidade do Estado do Rio de Janeiro 
(UERJ). Docente colaboradora do Programa de Pós graduação em Teatro da Universidade do Estado 
de Santa Catarina (UDESC). Docente colaboradora e Pós doutora pelo Programa de Pós graduação 
em Artes Cênicas da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN). Pós-doutora em 
Antropologia, pela Universidade de São Paulo (FFLCH/USP), é também Mestre e Doutora em Artes 
Cênicas pela Universidade Estadual de Campinas (IA/UNICAMP-SP). Especialista em Ensino da 
História das Artes e das Religiões pela Universidade Federal Rural de Pernambuco (UFRPE) e 
graduada em Artes Cênicas pela Universidade Federal de Pernambuco (UFPE). Ainda possui o título 
de Bacharelado em Direito pela Universidade Católica de Pernambuco (UNICAP-PE) e é formada no 
Método Feldenkrais de educação somática pelo Feldenkrais International Trainning. É editora da 
Revista Arte da Cena (UFG), integrante do grupos de pesquisa: Antropologia, Performance e Drama 
(NAPEDRA-USP), Poéticas Atorais (UNESP), Terreiro de Investigações Cênicas (UNESP) e Imagem, 
mito e imaginário nas artes da cena (ÍMAN-UFG). Coordena o grupo de pesquisa e extensão 
intitulado MOTIM - Mito, Rito e Cartografias Femininas nas Artes (UERJ/ CNPq) e é co-criadora dos 
ENCONTROS ARCANOS, evento acadêmico-artístico anual, dedicado aos estudos do imaginário e 
suas interfaces com as artes da cena, a antropologia e a psicologia profunda. Atua na Companhia de 
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com a Arte de F(r)icção”, vivendo o entrelaçar da ficção e da realidade como foco 
para a construção dramatúrgica, um fogo ardente e penetrante de vida coletiva, um 
fogo de desejo, um desejo coletivo de justiça, amor e liberdade. Percebi quão ricas 
são nossas histórias de vida, quão importantes são para mim e para o outro e quão 
cheias de significados se tornam, no contato e no atrito com os participantes da ação 
artística. 
Das experiências apresentadas em cada porto, destaco, no primeiro, a 
compreensão da rua como o lugar da liberdade, da cena em jogo e das 
possibilidades infinitas de utilização do espaço público. No segundo porto, marco o 
caminho realizado durante o processo criativo do espetáculo “Santa Cruz do Não 
Sei”, do Arkhétypos Grupo de Teatro, nos laboratórios de criação, partindo da 
premissa de que a arte é um encontro ritualizado. Por fim, no terceiro porto, explicito 
o trabalho com a Mitodologia em Arte e a Artetnografia, conceitos estudados durante 
o processo criativo do espetáculo “Fogo de Monturo”, configurando-se como um 
caminho para a criação artística numa via imagética de construção. 
Como síntese dessa trajetória, de porto em porto, mergulho, numa ilha 
desconhecida, abraçada ao meu diário de bordo. Lanço-me como pescadora de um 
alimento que sacia a fome de aprender com o outro, o alimento puro, o 
conhecimento encarnado. Esse mergulho distante e profundo em mares 
desconhecidos, levou-me a uma ilha em que brota sal. Nascem do mar brancas 
montanhas que encandeiam e fazem arder os olhos. Descansando em um trapiche e 
à sombra de Nossa Senhora dos Navegantes, encontrei-me em Macau/RN. 
O quarto e último capítulo desta navegação, “O mergulho: Experiências 
Cênico-Rituais com o Grupo Maré de Artes – Programa Mais Cultura Nas Escolas, 
da Escola Municipal Edinor Avelino – Macau/RN”, narra o mergulho em um processo 
artístico-pedagógico nessa Ilha. A prática realizada de porto em porto me fez refletir 
e articular novos caminhos para a práxis educativa em teatro, levando-me a 
pesquisar a comunhão ritualística entre os participantes da ação teatral, que ocorre 
a partir dos rituais construídos em cena. Assim, entrelaço as experiências vividas 
nos portos às contribuições para a minha prática enquanto artista-docente-
pesquisadora (TELLES, 2008). 
                                                                                                                                                                                     
teatro OS FOFOS ENCENAM, da Cooperativa Paulista de Teatro e dirige seu próprio estúdio de 
investigação UNALUNA - PESQUISA E CRIAÇÃO EM ARTE. Disponível em: 
<http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4759662P7>. Acesso em: 21 abril 2018. 
16 
 
 
É nesse capítulo que exponho o processo criativo e as experiênciais cênico- 
rituais5 realizadas com os alunos-atuantes6 do Grupo Maré de Artes da Escola 
Municipal Edinor Avelino – Macau/RN, que participou do Programa Mais Cultura nas 
Escolas7 e teve como instituição parceira a Cia. Arte & Riso8, da cidade de 
Umarizal/RN. Em Macau, deparei com os moradores que retiram seu sustento do 
mangue e do mar. Vivi e observei a escola, a comunidade local, ouvi histórias dos 
alunos-atuantes, de seus pais e de seus avós; compreendi as marcas sociais e 
culturais daquele ambiente; valorizando as experiências de vida dos pescadores, 
das marisqueiras, dos salineiros, do povo; dando vazão às vozes que insistiam em 
chegar até mim, que perpassavam os meus caminhos, transfigurando-se nas 
Experiências Cênico-Rituais. 
Desse modo, esta dissertação tem como objetivo geral investigar o processo 
de criação cênica e as Experiências Cênico-Rituais realizadas junto aos integrantes 
do Grupo Maré de Artes, a partir dos princípios ritualísticos da cena e do jogo; 
compreendendo esses alunos-atuantes como sujeitos de f(r)icção. Tomei como base 
o conceito de ator de f(r)icção9 defendido por Lyra como: “[...] a atuação num plano 
liminar entre o real e o ficcional, a atuação de um ator de f(r)icção, um ator-
cartógrafo, que vai traçando paisagens na relação com ‘o outro’” (2014, p. 177, grifo 
do autor). Assim, esse ator fricciona suas histórias reais e ficcionais, numa constante 
f(r)icção dele com ele mesmo e dele com o outro. 
Ao intitular a investigação “O Grupo Maré de Artes e a comunhão ritualística: 
um jogo entre sujeitos de f(r)icção”, recoloco a situação de f(r)icção para os sujeitos 
do encontro teatral, numa busca por diminuir as fronteiras entre os termos ator e 
espectador, compreendendo-os como sujeitos que, na construção e no 
desenvolvimento da cena, f(r)iccionam-se. 
                                                          
5 Termo que construí ao longo da pesquisa, o qual será esclarecido no Capítulo IV. 
6 Esse termo foi criado a partir da compreensão de atuante, empregada pela Profa. PhD Luciana 
Lyra, em seu relatório de Pós-Doutorado em Artes Cênicas pela UFRN, no ano de 2015. 
7 Uma iniciativa do Governo Federal, durante o mandato de Dilma Rousseff, firmada entre os 
Ministérios da Cultura (MinC) e da Educação (MEC), com o intuito de possibilitar o encontro entre o 
projeto pedagógico de escolas públicas e iniciativas culturais existentes nas comunidades locais e 
nos múltiplos territórios. 
8 A Cia. Arte & Riso, fundada no ano de 2001, teve seu início a partir de uma trupe de palhaços e hoje 
agrega pesquisas em diversas áreas artísticas, com foco na arte pública de rua e na cultura popular. 
Grupo articulador do Movimento Popular Escambo Livre de Rua. Disponível em: 
<http://arteriso.blogspot.com.br/>. Acesso em: 10 maio 2016. 
9 O conceito ator de f(r)icão foi desenvolvido e defendido por Luciana Lyra em sua Tese de Doutorado 
no ano de 2011 (UNICAMP) e aprofundado posteriormente, para artista de f(r)icção, nos relatórios de 
Pós-Doutorado em 2013 (FFLCH/USP) e em 2015 (UFRN). 
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Com minha rede de pesca, arrasto para a minha barcaça, a Mitodologia em 
Arte defendida pela Profa. PhD. Luciana Lyra como um dos caminhos de criação 
para a investigação realizada com alunos-atuantes do Grupo Maré de Artes. O 
conceito de Mitodologia em Arte criado por Lyra (2014) teve como inspiração a 
primeira ideia de Mitodologia empregada por Gilbert Durand (1990). Dessa forma, 
Lyra esclarece:  
 
[...] a Mitodologia em Arte, um complexo de procedimentos de cunhos 
ritualísticos e míticos, que estimulam a eclosão de pulsões pessoais dos 
artistas, aperfeiçoando o pluralismo das imagens colhidas nas experiências 
ditas artetnográficas. A artetnografia, ideia também defendida pela 
investigadora, traduz-se pela operação de entrelaçamento entre eus 
(artistas) e contextos de alteridades (comunidades) (2014, p. 168, grifo do 
autor). 
 
Utilizo-me da Mitodologia em Arte e dos seus procedimentos, para o trabalho 
de construção das Experiências Cênico-Rituais junto aos alunos-atuantes e à 
comunidade, em que as histórias pessoais dos envolvidos, são vistas e revistas a 
partir das criações cênicas.  
Lyra (2014) afirma que não existe Mitodologia em Arte sem Artetnografia, 
outra prática por ela cunhada. A Artetnografia pode ser compreendida como a 
relação de retroalimentação entre eu, enquanto “artista-docente-pesquisadora”, os 
alunos-atuantes e a comunidade ou contexto de alteridade. A vida social concebida 
em um contínuo teatralizar-se, no qual o mito lança luz para a história e a história 
pessoal influencia no segmento do mito. Assim, a Mitodologia em Arte é um modus 
operandi de criação, em que o artista está diretamente ligado ao sentido da criação, 
do mesmo modo que no trabalho artetnográfico, cruza-se o artista e a comunidade, 
transmutando-se em campo, friccionando-se. 
O trabalho da Mitodologia em Arte, realizado na pesquisa, busca encontrar 
espaços vivos de histórias pessoais que comungam em coletivo, os quais estão 
carregados de signos e significados e podem ser compartilhados em uma comunhão 
ritualística. Aqui, também sou um sujeito de f(r)icção que, ao escrever, em meio a 
tantas relações com os alunos-atuantes, com a comunidade e com os teóricos, 
f(r)icciono-me nessa escrita. 
Assim, o teatro não é, e não será, uma experiência individual, sempre uma 
arte da experiência coletiva, por excelência, que se concretiza a partir das relações 
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entre pessoas, atitudes, ações e comportamentos. Por isso, destaco a seguinte 
reflexão: 
 
Pode o teatro existir sem uma plateia? Pelo menos um espectador é 
necessário para que se faça uma representação. Assim, ficamos com o ator 
e o espectador. Podemos então definir o teatro como “o que ocorre entre o 
espectador e o ator” (GROTOWSKI, 1992, p. 28, grifo do autor). 
 
Concordando com a afirmativa de Grotowski (1992), compreendo que a ação 
teatral se estabelece a partir da experiência entre os participantes. Assim, proponho 
o encontro entre os alunos-atuantes e a comunidade, participantes da pesquisa, 
desde o processo de criação até as Experiências Cênico-Rituais, inspiradas na 
definição do encenador polonês Grotowski de que “a essência do teatro é um 
encontro” (1992, p. 48), e na proposição da Arte do Encontro, fundamentada pelo 
Prof. Robson Haderchpek. 
Para existir teatro, é preciso haver uma relação, no mínimo, entre duas 
pessoas: “O esquema do padrão comum é dado pelo fato de que toda experiência é 
o resultado de interação entre uma criatura viva e algum aspecto do mundo no qual 
ela vive” (DEWEY, 1985, p. 95). Assim, a ação teatral configura-se como uma 
experiência. A proposição das Experiências Cênico-Rituais entre os alunos-atuantes 
e a comunidade, alimentada pelos três portos/capítulos desta dissertação, pode ser 
caracterizada como uma autêntica experiência entre os sujeitos.  
Bondía define o termo experiência como “[...] o que nos passa, o que nos 
acontece, o que nos toca” (2002, p. 21). Conforme esse autor, “[...] o sujeito da 
experiência se define não por sua atividade, mas por sua passividade, por sua 
receptividade, por sua disponibilidade, por sua abertura” (BONDÍA, 2002, p. 24). 
Portanto, o ato de experiência é fundamental para o desenvolvimento desta 
investigação. Narciso Telles, artista-docente-pesquisador, como se autointitula, 
explica que “a experiência como atitude de pesquisa poderá proporcionar ao 
pesquisador e pesquisados a possibilidade de pertencer-se uns aos outros e ao 
mesmo tempo poder-ouvir-se-uns-aos-outros” (TELLES, 2012, p. 50). Assim sendo, 
o ato de experiência defendido por esse autor apresenta-se como um trajeto 
indissociável entre pesquisa teórico-prática acadêmica, pedagógica e artística. 
Dessa forma, o ato de experiência é fundamental para as minhas investigações na 
arte e para minha prática, enquanto pesquisadora, educadora e artista.  
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O ato de experiência nos coloca em constante investigação e experienciação 
como sujeitos participantes, pensantes, que agem e se deixam envolver na relação 
com o outro. Assim, “a experiência que fazemos transforma todo o nosso saber” 
(GADAMER, 1996, p. 522). Por isso, destaco a necessidade da relação orgânica e 
direta entre os participantes da ação teatral, numa intensa retroalimentação de 
aprendizado, um verdadeiro escambo entre os saberes sociais, históricos e culturais. 
Desse modo, refletindo sobre a necessidade da experiência entre os participantes, 
fundamento-me na seguinte reflexão: 
 
[...] para perceber, um espectador precisa criar sua própria experiência. [...]. 
Não obstante, com o espectador, assim como com o artista, tem de haver 
uma ordenação dos elementos do todo que é, quanto à forma, ainda que 
não quanto aos pormenores, a mesma do processo de organização que o 
criador da obra experimentou conscientemente. Sem um ato de recriação, o 
objeto não será percebido como obra de arte. O artista selecionou, 
simplificou, clarificou, abreviou e condensou de acordo com seu desejo. O 
espectador tem de percorrer tais operações de acordo com o seu ponto de 
vista próprio e seu próprio interesse. Em ambos tem lugar um ato de 
abstração, isto é, de extração do que é significativo. Em ambos, há 
compreensão, em sua significação literal – isto é, um ajuntar minúcias e 
particulares fisicamente dispersas em um todo experienciado (DEWEY, 
1985, p. 103-104, grifo do autor). 
 
Essas ideias reforçam a importância da presença do ator e do espectador 
como participantes de uma relação horizontal, em uma autêntica experiência 
coletiva. As Experiências Cênico-Rituais construídas com os alunos-atuantes do 
Grupo Maré de Artes coadunam com o conceito de performance defendido por 
Ligiéro: 
 
[...] uma definição de performance pode ser: comportamento ritualizado 
condicionado/permeado pelo jogo. Rituais são uma forma de as pessoas 
lembrarem. Rituais são memórias em ação, codificadas em ações [...] O 
jogo dá às pessoas a chance de experimentarem temporariamente o tabu, o 
excessivo e o arriscado [...] Ambos, ritual e jogo, levam as pessoas a uma 
“segunda realidade”, separada da vida cotidiana. Esta realidade é onde elas 
podem se tornar outros que não seus eus diários. Quando temporariamente 
se transformam ou expressam um outro, elas performam ações diferentes 
do que fazem na vida diária. Por isso, o ritual e o jogo transformam 
pessoas, permanente ou temporariamente (2012, p. 48-49, grifo do autor). 
 
Identifico nos conceitos de performance algumas definições cabíveis para a 
explicação da minha proposta, pois as Experiências Cênico-Rituais as quais 
construímos em coletivo têm características dela. Escolho a performance, com o 
interesse da não representação, da quebra de uma dramaturgia linear, propondo 
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uma relação direta com a plateia, uma hibridização das linguagens artísticas, 
partindo do princípio de que não existe dicotomia, separação de ações e funções 
dos participantes. Afinal, todos estão em jogo, em ação, em movimento.  
Definir performance é uma tarefa árdua, pois ela se apresenta como uma arte 
híbrida; por isso, várias são as suas definições e nenhuma anula a outra. Cabe ao 
leitor escolher as que melhor se aplicam ao seu trabalho. Diante disso, segue a 
definição de performance adotada nesta pesquisa:  
 
A performance está ontologicamente ligada a um movimento maior, uma 
maneira de se encarar a arte; A live art. A live art é a arte ao vivo e também 
a arte viva. É uma forma de se ver a arte em que se procura uma 
aproximação direta com a vida, em que se estimula o espontâneo, o natural, 
em detrimento do elaborado, do ensaiado (COHEN, 2013, p. 38, grifo do 
autor). 
 
A live art, característica fundante da performance, busca uma aproximação de 
vivência real e não uma representação da realidade. Na performance, as situações 
acontecem de fato; os performers não interpretam um papel, eles performatizam 
ações, em diálogo com outros sujeitos. Não existe interpretação nem representação; 
eles são. 
Dessa forma, o uso desses conceitos justifica o fato de as Experiências 
Cênico-Rituais serem realizadas na rua e em outros espaços públicos, no lócus da 
comunidade, discussão fundamentada no capítulo I, “1º Porto – A experiência com a 
Arte Pública”. Assim, os alunos-atuantes e a comunidade são sujeitos e objetos da 
arte concomitantemente. “O trabalho do artista de performance é basicamente um 
trabalho humanista, visando libertar o homem de suas amarras condicionantes, e a 
arte, dos lugares comuns impostos pelo sistema” (COHEN, 2013, p. 45, grifo do 
autor). 
Vale destacar que a ideia de experiência de John Dewey o torna um 
predecessor da Antropologia da Experiência, defendida por Victor Turner (2013) e 
que, junto ao conceito de Performance Art, é basilar no desenvolvimento da 
Mitodologia em Arte e da Artetnografia, de Lyra (2014). 
Assim sendo, para a compreensão de toda a pesquisa, lanço as seguintes 
questões: Quais são os princípios ritualísticos utilizados para compor uma 
Experiência Cênico-Ritual? Os procedimentos mitodológicos e a Artetnografia 
propostos pela professora Luciana Lyra influenciam e contribuem na construção de 
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uma Experiência Cênico-Ritual em que se propõe a relação direta entre os 
participantes? De que maneira? É possível construir uma Experiência Cênico-Ritual 
em que não exista dicotomia entre ator e espectador, propondo sujeitos de f(r)icção? 
Quais são as contribuições deste trabalho para a construção do conhecimento em 
artes cênicas e em educação? 
Assim sendo, para a construção da prática artístico-pedagógica desenvolvida 
na Escola Municipal de 1º Grau Edinor Avelino – Macau/RN, com os alunos-atuantes 
do Grupo Maré de Artes, fundamento-me nos três conhecimentos desenvolvidos em 
cada porto e nos conceitos de experiência para a construção do processo criativo e 
das Experiências Cênico-Rituais. 
Nas Considerações Finais, metaforizo o peixe, como o alimento, um peixe 
santo, a doação entre humanidades, inspirada no símbolo do peixe dourado escrito 
por Peter Brook, em seu livro A porta aberta (2005). Além disso, reflito sobre as 
perguntas acima, numa busca por respondê-las a partir da efetivação da pesquisa. 
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DO BALANÇO DA MARÉ À PUXADA DE REDE: UMA TRÍPLICE EXPERIÊNCIA 
EM ARTE 
 
 
 
Nas malhas da rede eu vou, eu vou 
Balançar pra vida vir 
Com o tempo avançar. 
Nas malhas da rede eu vou, eu vou 
Navegando na maré 
Da cultura popular. 
Essa rede é do homem 
Essa rede é da mulher 
Essa rede é inclusiva 
Pode vir donde vier 
Saúde é cidadania 
Trabalhador sonha e tem fé. 
Nas malhas da rede eu vou, eu vou 
Balançar pra vida vir 
Com o tempo avançar. 
Nas malhas da rede eu vou, eu vou 
Navegando na maré 
Da cultura popular. 
Nossa rede é unida 
É erudita, é popular 
A rede é libertadora 
Sabe aonde quer chegar 
Nela cabem as diferenças 
E os saberes do lugar. 
Nas malhas da rede eu vou, eu vou 
Balançar pra vida vir 
Com o tempo avançar. 
Nas malhas da rede eu vou, eu vou 
Navegando na maré 
Da cultura popular 
 
(A rede – Junio Santos e Ray Lima)10. 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
10 Disponível em: 
<http://www.circonteudo.com.br/stories/documentos/article/3608/CANTIGAS%20POPULARES-1%20-
%20Universidade%20Popular%20de%20Arte%20e%20Ci%C3%AAncia%20(UPAC).pdf>. Acesso 
em: 13 jul. 2016. 
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Escambito – Movimento Popular Escambo Livre de Rua, realizado na cidade de Umarizal, 
2015. 
Fonte: Fotografia de Arthur Rodrigues. 
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CAPÍTULO I 
 
1º PORTO: A EXPERIÊNCIA COM A ARTE PÚBLICA 
 
Espetáculo “Alice e Severino” – Bando La Trupe, apresentado na 4ª Mostra de Teatro de 
Rua Lino Rojas/SP, 2009. 
Fonte: Acervo pessoal. 
Se a praça 
É nosso palco 
Nós não saímos da rua 
Fazemos presepadas 
A luz do sol 
Raios da lua 
É hora de começar 
É hora de se divertir 
Talvez quem sabe chorar – Buá – Buá 
E com certeza sorrir! 
Na Mala da Arte tem 
A lágrima do popular 
Do baú do peito vem 
História de Pedro 
Para contar 
História sem medo 
Para contar 
É hora de começar 
É hora de se divertir 
Talvez quem sabe chorar – Buá – Buá 
Mas com certeza sorrir!  
(Anunciação – Junio Santos)11 
                                                          
11 Disponível em: <http://www.encontrosdedramaturgia.com.br/wp-
content/uploads/2010/10/J%C3%BAnio-Santos-O-MALA-DA-ARTE.pdf>. Acesso em: 13 jul. 2016. 
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Talvez eu tenha conhecido o teatro aos oito anos de idade. Em 1999, era uma 
menina brincalhona, que fugia da casa da minha avó para brincar na rua, que 
gostava de ajudar os colegas, que lia os textos em voz alta na sala de aula e que 
gostava de dançar e cantar. Contudo, meu grande sonho, naquela época era o 
esporte. Em uma manhã ensolarada, minha mãe saiu de casa para realizar minha 
inscrição na natação do CAIC-Esportivo12, enquanto eu aguardava ansiosamente. 
Quando ela retornou, uma triste notícia: não existia mais vagas para a natação, 
apenas para o teatro, cujas aulas seriam realizadas às terças e quintas-feiras pela 
manhã. Então, fui matriculada na oficina de teatro. Fiquei chateada por não fazer o 
esporte, cheguei até afirmar que não iria para o teatro; porém, minha mãe insistiu.  
Na semana seguinte, numa terça-feira, às sete horas da manhã, saímos de 
casa, pegamos um ônibus até o CAIC; mal sabia eu que esse seria o trajeto feito por 
anos, com entusiasmo e satisfação. Ao chegar, encontrei uma turma de mais ou 
menos dez alunos, e a professora Íris Cunha. O vínculo estava se construindo, eu 
não perdia nenhuma aula. Tivemos a oportunidade de participar de festivais de 
teatro infantil, de nos apresentar em escolas, no próprio CAIC, nos teatros da cidade 
e em eventos da educação pública. Contudo, a professora adoeceu e as aulas de 
teatro chegaram ao fim. Foram cinco anos de experiências fantásticas.  
Diante disso, fiquei sem fazer oficinas de teatro de 2003 a 2005. Entretanto, 
não parei de fazer arte; criava junto com meus amigos da escola, e todos os 
trabalhos que os professores passavam, apresentávamos em forma de espetáculo. 
Em 2005, muito triste por não estar inserida em um grupo, criando constantemente, 
saí em busca de um lugar na cidade de Natal que oferecesse aulas de teatro. Então, 
após bater de porta em porta, encontrei na Escola Freinet, um professor chamado 
João Viannei13. Ele permitiu que eu participasse de suas oficinas de teatro, apesar 
de não ser aluna da escola. Durante esse tempo, minha paixão pelo teatro só 
aumentava; já não me imaginava sem fazê-lo. Foi então que tive a certeza do que 
queria fazer para o resto da vida: ARTE!  
Continuei participando das atividades teatrais da Escola Freinet até o ano de 
2008, quando prestei vestibular para Licenciatura em Teatro na Universidade 
                                                          
12 O Centro de Atenção Integrada à Criança (CAIC) é gerenciado pelo Governo do Estado do Rio 
Grande do Norte. O CAIC-Esportivo localiza-se no bairro de Lagoa Nova, em Natal. 
13 Graduado pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Atualmente, é 
responsável pela coordenação pedagógica da Escola Freinet, localizada no bairro do Tirol, em Natal. 
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Federal do Rio Grande do Norte. Escolhi como segunda opção um curso com maior 
concorrência em relação ao de Teatro, justamente porque não gostaria de fazer 
outro curso. No início de janeiro de 2009, recebi a grande notícia: fui aprovada para 
o curso de Licenciatura em Teatro. Um dia mágico e de muita alegria.  
A magia e a empolgação tomaram novas proporções no mês de fevereiro, 
quando ingressei na universidade. Conheci duas pessoas importantes durante o 
curso, Emanuel Coringa, aluno da turma de 2007, e Rose Lotte, minha colega de 
turma; eles me fizeram um convite: participar do XXIV Movimento Popular Escambo 
Livre de Rua, em Janduís/RN14. Eu não sabia o que era o Movimento Escambo, 
mas, conversando com meu tio materno, Ivan Galberto, tomei conhecimento de que 
ele havia participado do Movimento, ainda na década de 1990, como membro da TV 
Garrancho15, naquele momento um dos grupos articuladores do Movimento. Assim, 
essa TV teve papel fundamental junto aos movimentos populares e sindicais do 
nosso estado, através da participação direta de seus integrantes, documentação, 
registro, divulgação das ideias e ações do Movimento Escambo. 
A partir desse diálogo, tomei conhecimento de que o Movimento Popular 
Escambo Livre de Rua é um movimento de irradiação cultural que teve como berço 
a cidade de Janduís, município do interior do Rio Grande do Norte, no ano de 1991: 
durante uma seca muito forte, os artistas se reuniram e passaram a trocar arte por 
água para o seu consumo e da comunidade local. Hoje, com 26 anos, o movimento 
eliminou as fronteiras e expandiu-se pela América Latina, tendo como foco a relação 
com a rua, com os espaços e com as comunidades dos grupos artísticos 
participantes. É apontado por vários artistas como responsável pela criação e 
manutenção de diversos grupos espalhados pelos mais remotos espaços da 
América Latina, configurando-se como uma grande escola livre de arte de rua. 
Entender que essas experiências artísticas e sociais se entrelaçavam com 
minha vida de forma consciente naquele instante, instigou-me a querer saber, saber 
mais, saber da minha história; pois compreendi que saber do outro era saber de 
mim. E foi em uma conversa cheia de lembranças, paixão e alegria que meu tio se 
                                                          
14 Cidade localizada no alto oeste do sertão potiguar, distante aproximadamente 330 km da capital. 
15 “Garrancho é sinônimo de mato, o mato que escondia os participantes do levante comunista 
ocorrido no Brasil – com forte repercussão em Natal e no Rio de Janeiro, em 1935. Era também, no 
início da década de 30, nome do Sindicato dos Operários do Sal, no Rio Grande do Norte. Com esta 
homenagem aos primeiros trabalhadores que ensaiavam um movimento organizado no estado, os 
integrantes do mais novo grupo de vídeos vinculado aos movimentos populares, em Natal, sugerem a 
linha de trabalho em torno de uma militância política visando transformações sociais” (CARVALHO, 
1995, p.135). 
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tornou um companheiro de arte e ideias; com quem, a partir daquele momento, 
passei a dialogar sobre a vida, a arte, o mundo e a possibilidade da construção de 
um outro mundo. 
Foi importante tomar conhecimento desse componente da história da minha 
cidade, do meu estado e do bairro onde moro. Saber da existência de uma TV móvel 
(TV Garrancho), a qual apresentava seus programas em praças públicas (nas 
praças do bairro da Cidade da Esperança e nos bairros vizinhos), abertos a toda a 
comunidade. A apresentação do programa era seguida de um debate, focado nas 
problemáticas sociais daquele lugar, dando voz e vez aos clamores do povo, tendo 
em vista que os programas eram produzidos pela própria comunidade. Quando 
tomei conhecimento de que o nome da TV era uma homenagem aos primeiros 
trabalhadores salineiros do Rio Grande do Norte, resistentes à exploração operária; 
fiquei motivada a saber mais sobre o Movimento Escambo.  
Foi então que meu tio, entusiasmado, contou-me que esse Movimento 
também representava e ainda representa um símbolo de resistência, como um 
agrupamento de diversas modalidades artísticas que focam suas produções na rua, 
crendo na necessidade de uma arte acessível à população, levando-a aos mais 
remotos lugares, através dos grupos articuladores. Configurando-se como uma 
maneira de fazer arte não apenas preocupada com a construção artística ou com a 
qualidade estética, mas também com uma militância política, social e cultural. Assim, 
esse Movimento tem como princípio de relação o próprio significado da palavra 
escambo: 
Se Escambo 
É troca 
Eu também 
Quero trocar 
Troca eu 
Troca você 
Troca aqui 
Que eu troco lá 
Se troco aqui 
Tu troca lá 
Se Escambo é troca 
Eu também quero trocar... 
 
(Escambo é troca – Junio Santos)16 
                                                          
16 Disponível em: 
<http://wwwcenopoesiadobrasil.blogspot.com.br/search?q=Se+Escambo+%C3%89+troca+Eu+tamb%
C3%A9m+Quero+trocar+Troca+eu+Troca+voc%C3%AA+Troca+aqui+Que+eu+troco+l%C3%A1+Se+
troco+aqui+Tu+troca+l%C3%A1+Se+Escambo+%C3%A9+troca+Eu+tamb%C3%A9m+quero+trocar>
. Acesso em: 13 jul. 2016. 
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Meu tio explicou que a troca, no Movimento Escambo, não se restringe 
apenas aos produtos, amplia-se para a troca de conhecimentos e de saberes 
diversos, da comunicação oral e da relação com os mestres, em que uma geração 
aprende com a outra.  
A euforia tomou conta de mim, um desejo de conhecer o Movimento Escambo 
e um sertão potiguar que irradiava força, arte e luta, nas palavras do meu tio. No 
entanto, naquele momento, com apenas dezessete anos, tive dificuldade de 
convencer meu pai a permitir que eu viajasse até a cidade de Janduís, por isso perdi 
a chance de participar do Movimento. Por outro lado, meu interesse só aumentava, 
nas conversas calorosas com meus amigos escambistas17, nos intervalos de aulas 
do Departamento de Artes da UFRN. Aquele desejo de saber mais, de saber de 
mim, manifestava-se a cada diálogo. Foi assim que surgiu um novo convite: viajar 
com os escambistas. Sem pestanejar, parti, mesmo com pouca idade e com pouca 
experiência. Na bagagem, o desejo, a vontade de aprender e fazer arte.  
Partimos sertão adentro, eu e o Bando La Trupe, um dos grupos articuladores 
do Movimento, que tinha como integrantes, os artistas: Altemir Fogo, Emanuel 
Coringa, Filippo Rodrigo, Patrícia Caetano e Rose Lotte; iniciando a circulação do 
espetáculo “Alice e Severino”. Passamos, então, pelas cidades de Caraúbas, 
Martins e Umarizal. Durante esses dias, tive contato com o teatro feito por esse 
grupo, o Teatro de Rua18, sendo depois convidada a fazer parte do Bando La Trupe. 
Durante essa viagem, encontramos uma dupla de palhaços argentinos, Los 
Patos Mojados – Rosário/ARG, que nos acompanharam e fizeram apresentações do 
espetáculo “Patologias”19. Percebi algumas diferenças entre o tipo de teatro feito por 
eles e o teatro que eu conhecia e costumava fazer. Essa “nova” possibilidade teatral 
que eu estava conhecendo, podia ser apresentada em qualquer lugar, sem espaço 
de cena delimitado, sem aviso prévio ao público, não existindo plateia definida. 
                                                          
17 Termo que denomina os membros do Movimento Popular Escambo Livre de Rua. 
18 Farei uma discussão sobre a expressão Teatro de Rua mais adiante. 
19 Um espetáculo de humor para todo público, com música ao vivo, palhaços e acrobacia. Segundo 
eles, trata-se de “uma divertida comédia circense para crianças e adultos, animais e vegetais, robôs, 
marcianos e público em geral”. No enredo, Eulogio é um homenzinho desequilibrado que conduz uma 
engraçada história de amor com Rosaura, uma menina mimada e desalinhada. O romance se 
desenrola com palhaçadas e palhaçadas. A companhia Pato Mojado foi fundada para divulgar e 
redescobrir o trabalho de rua, a partir de uma variedade de estéticas e formas, bem como para 
investigar, na prática e na teoria, o universo amplo do Humor. Disponível em: 
<http://movimentodeteatropopulardepernambuco.blogspot.com.br/search?updated-min=2011-01-
01T00:00:00-08:00&updated-max=2012-01-01T00:00:00-08:00&max-results=5>. Acesso em: 14 jul. 
2016. 
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Todos tinham direito de ver e conhece. A ação teatral acontecia como uma festa, um 
ato de experiência coletiva.  
Durante a circulação do espetáculo “Alice e Severino”, saímos para uma 
experiência teatral na feira livre de Umarizal. Naquele momento, Los Patos Mojados 
convidavam o povo para o seu espetáculo, enquanto eu, fotografava e percebia o 
quão viva era a relação deles com as pessoas daquele ambiente, a partir da 
conquista e da construção de uma cumplicidade entre os palhaços, feirantes e 
transeuntes. A aproximação entre artistas e público era regida por músicas e textos. 
Adiante, em estudos teóricos, descobri que esse momento é intitulado de 
cortejo, uma herança dos desfiles de circos tradicionais quando estes chegavam às 
cidades, “[...] o momento da festa de recriação do espaço, no qual a comunidade 
integra-se ao ritual” (TELLES, 2008, p. 57). Uma estação festiva e carnavalesca em 
que os artistas anunciam sua chegada ao local, convidando o público a participar do 
espetáculo, por meio de anunciações como: “Hoje tem espetáculo? Tem sim, 
senhor! Onde vai ser, onde vai ser? Aqui na feira livre é onde vai acontecer!”. Sobre 
o termo chegança, Telles explica: 
 
O espetáculo iniciava com uma chegança/convocatória pela rua, próxima ao 
local de apresentação, cujo objetivo era chamar o público transeunte para a 
função. Esta forma de chamamento é tradicionalmente utilizada no teatro de 
rua. Seu objetivo é anunciar ao público não convocado a presença do ato 
teatral em um lugar determinado da cidade (2008, p. 54). 
 
Assim, os transeuntes e os próprios feirantes começavam a mostrar-se 
disponíveis, abertos para a relação com aquelas figuras que lhes convidavam de 
forma livre e alegre para uma grande brincadeira.  
O mestre popular Junio Santos, membro-fundador do Movimento Escambo, 
descreve um cortejo vivido por ele durante o Escambo na cidade de Caicó/RN, no 
ano de 2013: 
 
No sábado, invadimos a feira com o Cortejo do Sol em Brasa. Sanfona, 
percussão, palhaços, atores pintados, brincantes, curiosos e cenopoetas 
quebraram a rotina da cidade parando o trânsito, fechando vias, enfeitando 
a manhã da princesa do Seridó. A Roda? Uma beleza. O improviso? 
Funcionou pra caramba. Não houve tempo frio. Um terminava, tinha dois 
para entrar. Louvo a volta de Mac Thiago com seu poema das ruas que 
arrepiou a todos. [...] No mais, a moçada corajosa preencheu a roda de 
piruetas de 09 da manhã ao pique do sol do meio dia numa volta do cortejo 
que eu quase não aguentava mais [...] (SANTOS apud SILVA, 2014, p. 50). 
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Dessa maneira, seja nos rituais religiosos, nos movimentos populares da 
tradição e nas distintas manifestações artísticas, o ritual de cortejo, parte de uma 
expressão de experiência individual e coletiva. No Movimento Escambo, a prática de 
cortejo configura-se como um acontecimento, assemelhando-se aos happenings, “o 
funcionamento livre de habilidades criativas, sem levar em conta o que agrada ou 
vende, ou os julgamentos morais pronunciados contra certos aspectos coletivos 
dessas atividades” (COURTNEY, 2001, p. 129).  
As pessoas, que se deparavam com aquele fenômeno, eram arrebatadas e 
experimentavam um ato de comunhão. Quando o cortejo ocupava um lugar, 
repentina e instantaneamente, acendia-se a chama da arte comunitária, como nos 
rituais religiosos, todos comungando da mesma fé; a festa da arte de rua. Para 
ampliar o diálogo sobre o cortejo, compartilho duas imagens: 
 
 
Cortejo do Arte Pra Rua – Escambito20, do qual participei, na cidade de Umarizal/RN, 2015. 
Fonte: Fotografia de Ellen Oliveira. 
                                                          
20 Um encontro do Escambo, porém com um número reduzido de integrantes, do qual participam 
somente representantes dos grupos do Movimento. Dentre as ações realizadas, discute-se a agenda 
dos próximos Escambos e as reuniões preparatórias.  
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Cortejo do Arte Pra Rua – Escambito, do qual participei, na cidade de Umarizal/RN, 2015. 
Fonte: Fotografia de Ellen Oliveira. 
 
Com a chegada do cortejo, para a brincadeira acontecer de fato, uma nova 
estrutura foi organizada, estabelecendo-se ali o espaço cênico: a roda. E, segundo 
Santos, em seu texto “Aspectos Gerais da Encenação”:  
 
A roda, (para o ator de rua) é um lugar sagrado que deve ser rompido 
naturalmente. Não cabe aos atores ficar o tempo todo andando em círculo 
fazendo a roda e sim ferir a mesma com maestria em movimentos 
triangular, das bordas para o centro, ocupando os espaços vagos, 
preenchendo os planos e sabendo qual o melhor lugar para dizer o seu 
texto e as melhores formas de ângulo de ser visto e ao mesmo tempo ver, 
olhar, todos que estão na “arena da igualdade” que é a roda (1998, p. 11, 
grifo do autor)21. 
 
Essa construção de uma estrutura espacial, formada pelos palhaços do grupo 
argentino Los Patos Mojados que convidavam a plateia a participar da experiência 
teatral, responsável pela abertura do espaço da roda através de uma música. Suas 
movimentações em trezentos e sessenta graus também contribuíam para a 
disposição espacial da roda. A plateia, então, sentia-se à vontade para escolher o 
lugar de onde ver, formando assim um círculo em que todos olham-se, não existindo 
uma relação frontal entre quem faz a ação e quem a assiste. A utilização da roda se 
exerce sem limites fixos, em um espaço infinitamente aberto e livre (SOURIAU apud 
TELLES, 2008).  
                                                          
21 Disponível em: <www.dhnet.org.br/w3/cervante/textos/encenacao.doc>.  Acesso em: 09 maio 2016. 
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Dessa maneira, o público é ator e espectador ao mesmo tempo, sendo ator 
enquanto age e espectador enquanto observa. Assim, a roda, “[o círculo] é 
precisamente a estrutura que permite que as pessoas se vejam e distingam as 
demais não como massa, mas como uma reunião de indivíduos: permite ver os 
rostos – reconhecer-se” (GUÉNOUN apud TELLES, 2008, p. 63).  
Nessa roda, pude perceber a importância da tríplice relação entre público, 
ator e espaço, a chamada triangulação. Compreendi outra característica importante 
desse tipo de teatro: a relação direta com a plateia, o olhar no olho, chegar perto, 
tocar, estar junto e até convidá-lo a participar, sem distanciar-se dele. Portanto, 
Santos destaca que o espaço básico do Teatro de Rua é a roda: 
 
[...] cujo o tamanho será definido pelo próprio grupo, conhecedor que é de 
seus limites vocais, de seus movimentos, de suas intenções [...] e 
buscamos, a cada movimento, quebrar o sentido comum da Roda com 
movimentos geométricos diferenciados, sabendo que temos na rua e na 
roda, o privilégio de estarmos palmo – a – palmo, nariz – a – nariz do 
espectador, o que nos facilita na comunicação e consequentemente na 
mobilização e envolvimento do público (1998, p. 30)22. 
 
Uma vez estabelecida essa relação, não existia mais alternativa, se Los Patos 
Mojados, os palhaços em cena, deixassem aquele estado de relação cair, perderiam 
aquele mar de gente que se disponibilizou a se manter em pé, debaixo de um sol 
escaldante, para participar da ação cênica, denominada Teatro de Rua. Portanto, “o 
contato com a rua tem por objetivo propor ao ator o enfrentamento do espaço 
urbano e o exercício da relação com os espectadores não convocados, o que 
também possibilita que o improviso seja um recurso bastante utilizado” (TELLES, 
2008, p. 90). A seguir, compartilho duas imagens que apresentam a organização da 
roda, no Teatro de Rua: 
                                                          
22 Disponível em: <www.dhnet.org.br/w3/cervante/textos/encenacao.doc>. Acesso em: 09 maio 2016. 
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Espetáculo “Patologias” – Los Patos Mojados-ARG, 2013. 
Fonte: Acervo do grupo. 
 
 
Espetáculo “Quem Aposta Come Brocha” – Cia Arte & Riso, no 8º Festival de Teatro de Rua 
do Recife, 2010. 
Fonte: Acervo do grupo. 
 
Ao observar os sorrisos que nasciam a cada ação dos artistas, pude perceber 
que a comicidade, potencializadora da ação e da relação estabelecida entre os 
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atores e o público, era um gênero forte no trabalho do grupo Los Patos Mojados e do 
Bando La Trupe. Além disso, o grupo trabalha com uma linguagem acessível, 
ritmada e poética. Uma linguagem popular, que pode e deve ser apreciada por 
qualquer pessoa, assim, “[...] apenas o teatro de rua atende ao critério de 
acessibilidade irrestrita, ou seja, é acessível física e economicamente a toda 
população” (TURLE, 2012, p. 4, grifo do autor). 
 
Eu tô na rua 
Pra brincar de roda 
Cantando moda pra lhe atrair 
Desfilando a fantasia do povo 
Venho de novo 
Te fazer sorrir 
Saia pra rua (2x) 
Venha se divertir 
Com o teatro que é um festejo 
E os brincantes já estão aqui. 
 
(Eu tô na rua – Junio Santos)23 
 
Ao retornar dessa jornada, refleti sobre as minhas práticas com o teatro em 
Natal e constatei uma enorme diferença, pois até então, tinha como principais 
referências para o meu fazer artístico, o teatro à italiana, a relação frontal que é 
estabelecida por ele, distanciada do público, com uma linguagem clássica e de 
acesso restrito a uma pequena parcela da população. Apenas aquelas pessoas que 
já conhecem, que se dispõem e, principalmente, que possuem poder aquisitivo para 
ter acesso ao espaço “reservado” ao fazer teatral. Isso me deixou inquieta: Para que 
fazer teatro? Qual a sua importância? Para quem eu faço teatro? E, de quais formas 
posso fazê-lo?  
Além dessas inquietações, surgiu uma curiosidade: como seria estar em cena 
em um tipo de teatro como esse? Entendido agora como desafiador, imprevisível, 
contagiante e arriscado. Como experimentar os espaços da rua, repletos de seus 
signos, significados e regras mutáveis? Assim sendo, a partir dessa relação 
estabelecida entre o teatro e a rua: 
 
Necessitamos estar cientes que somos invasores de um espaço público e 
não senhores absolutos e donos da rua, devendo respeitar e acatar a 
                                                          
23 Disponível em: 
<http://www.circonteudo.com.br/stories/documentos/article/3608/CANTIGAS%20POPULARES-1%20-
%20Universidade%20Popular%20de%20Arte%20e%20Ci%C3%AAncia%20(UPAC).pdf>. Acesso 
em: 14 jul. 2016. 
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participação natural do público, intervindo com sapiência e cumplicidade, 
buscando entender a forma de intervenção, conquistando e deixando ser 
conquistado, criando um ambiente único, onde, naturalmente, o espectador 
irá se transformando em um ator (SANTOS, 1998, p. 30)24. 
 
Retornei a Natal, provocada por tudo que foi vivido de forma coletiva e que 
não teria acontecido se entre os participantes não existisse disponibilidade para a 
relação entre seres humanos. “Essa comunicação não era de ‘ator para ator’, mas 
de ‘ser humano para ser humano’. Entendi mais tarde que esse nível de 
comunicação era o coração do teatro” (OIDA, 2012, p.18, grifo do autor).  
No retorno da viagem, comecei a participar do Bando La Trupe, como atriz do 
espetáculo “Alice e Severino”. A partir das experiências com esse grupo e com o 
Movimento Popular Escambo Livre de Rua, compreendi a importância do lugar da 
comunidade para a troca artística, que é referência para a ação cênica, desde a 
construção dramatúrgica até o momento da manifestação teatral. O espetáculo 
“Alice e Severino” foi construído através da “Antropoteatria”, defendida por Ray 
Lima25, a qual: 
 
[...] está relacionada com uma metodologia de construção de textos 
embasada no mapeamento da cultura oral de um determinado território a 
partir da seleção de pessoas ou fontes chaves. De acordo com o número de 
fontes selecionadas são armadas as estratégias de coleta de informação, 
daí deflagrando o processo de construção textual (LIMA, 2005, p. 55). 
 
Esse método propõe uma aproximação direta com a comunidade, não 
compreendendo-a apenas como um objeto de estudo para a construção 
dramatúrgica, mas também como uma aproximação humana entre a comunidade e 
o ator. Dessa relação emergem as necessidades e os interesses coletivos, 
construindo-se, assim, a arte. 
Nesse período, como atriz do espetáculo “Alice e Severino”, em cena, assumi 
o “Ecos do Mundo”, uma figura que não pressupunha uma representação humana e 
tampouco animal; não natural, não real e, também, não surreal. Estavam em cena o 
não personagem e o não Tatiane.  
                                                          
24 Disponível em: <www.dhnet.org.br/w3/cervante/textos/encenacao.doc>. Acesso em: 09 maio 2016. 
25 Ray Lima, criador da metodologia, é licenciado em Língua e Literaturas da Língua Portuguesa pela 
UERJ, estudou na Escola de Teatro Martins Penna – RJ e contribuiu para a formação de vários 
grupos de teatro no Rio de Janeiro, Rio Grande do Norte, Maranhão e Ceará. Com outros parceiros, 
fundou o Movimento Popular Escambo Livre de Rua, que teve como berço a cidade de Janduís-RN, 
em 1991. 
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Naquele momento, entendi que não se tratava da construção de um 
personagem, com características específicas, ou seja, que deveria desenvolver as 
ações cênicas de forma cotidiana. Todavia, meus colegas de grupo, tentavam me 
explicar que a atuação não era realista. Eu não os compreendia. Adiante, percebi 
que estava performando.  
Essa discussão sobre performer será realizada no “3º Porto: A experiência 
com a Arte de F(r)icção”. Tal desafio aconteceu, também, por estar substituindo uma 
atriz e por não ter participado do processo criativo do espetáculo. Apresento-lhes 
uma fotografia do espetáculo “Alice e Severino” na 4ª Mostra de Teatro de Rua Lino 
Rojas: 
 
 
Espetáculo “Alice e Severino” – Bando La Trupe, apresentado na 4ª Mostra de Teatro de 
Rua Lino Rojas/SP, 2009. 
Fonte: Acervo pessoal. 
 
O “Ecos do Mundo”, assim como o espetáculo “Alice e Severino”, propunha 
uma relação direta com o público, convidando-o a compor a história de dois velhos 
apaixonados. A plateia assume a função dos moradores daquela comunidade que 
presenciavam e compartilhavam as histórias desses personagens. Para que essa 
comunhão entre os participantes – atores e público – ocorresse de fato, era 
necessário o jogo, o olhar no olho, como um fio conector de imaginários. 
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Assim, a rua, por natureza, apresenta-se como um espaço da liberdade em 
trânsito, o lugar comum a todos, os atores e o público transeunte, favorecendo o 
encontro diante do acaso. No espetáculo “Alice e Severino”, a liberdade 
proporcionada pela rua e o acaso eram exaltados. Por diversas vezes, víamos o 
espetáculo ser composto por novas figuras, que não estavam presentes em nossos 
ensaios, como os bêbados e suas dramaturgias construídas em seu imaginário e 
que transformavam de forma concreta a encenação: modificando cenas, assumindo 
papéis, coreografando etc. Estávamos em jogo com os atores, com o espaço e com 
o público; em uma adequação mútua, em uma relação viva na ação teatral. 
Um dos procedimentos utilizados para potencializar a relação com o espaço 
rua e seus transeuntes, foi a música, elemento-chave no Teatro de Rua, uma 
linguagem artística que tem um efeito poderoso sobre nós, ativadora de lembranças 
e sentimentos. Em nosso caso, as músicas do espetáculo eram inspiradas em 
alguns ritmos da cultura popular: coco de roda, baião e ciranda; compondo a história 
que estava sendo contada. Destaco a música do velho Severino, que se 
apresentava ao público através de uma canção: 
 
Sou do sertão onde o mar fez carreira 
Da terra seca, do sol de eterno verão 
Sou cantador, de temas tão diversos 
De um futuro quase incerto 
Dos pés descalços no chão 
 
(Trecho da música do espetáculo “Alice e Severino” – Filippo Rodrigo) 
 
Essas vivências me permitiram enxergar a teatralidade presente nas 
manifestações populares e a importância da relação entre a ação teatral e o público 
(comunidade) como fundantes para a experiência cênica. A vivência com o Bando 
La Trupe26 me fez perceber o público como protagonista da manifestação teatral, 
pois, juntos, na comunidade, no espaço rua, nos manifestamos; somos artistas e 
brincantes numa relação intrínseca com a vida cotidiana e a vida teatralizada.  
                                                          
26 Com o Bando La Trupe, percorri o interior do Rio Grande do Norte, alguns estados do Nordeste e 
do Sudeste do país, participando de festivais, encontros de teatro, do Movimento Popular Escambo 
Livre de Rua e da 4ª Mostra de Teatro de Rua Lino Rojas, em São Paulo, durante o ano de 2009. 
Além disso, participei do II Encontro de Teatro-Jovem da Cidade de São Paulo, no ano de 2009, do V 
Festival dos Inhamuns de Circo, Teatro de Rua e Bonecos, em Arneiroz/CE, no ano de 2010, e da 
organização do XXV Movimento Popular Escambo Livre de Rua, na cidade de São Miguel do 
Gostoso/RN, no ano de 2010, com a participação de um dos maiores mestres de Teatro de Rua 
brasileiro, Amir Haddad. 
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Por isso, destaco essas experiências como basilares para a construção desta 
pesquisa. Estudar e experimentar o teatro desenvolvido nos espaços públicos me 
fez compreender um outro modo de fazer teatro, que está mais perto das pessoas e 
não é divinizado e/ou elitizado, um teatro que pode ser feito em qualquer lugar. 
Aprofundando esses conceitos, constatei que a modalidade de Teatro de Rua é a 
nascente da linguagem teatral. 
A história do teatro apresenta várias manifestações de rua, tais como os 
rituais realizados pelos primeiros seres humanos, que eram feitos em coletivo, ao ar 
livre, em roda. Assim, por volta do século V a.C., na cidade de Atenas – Grécia, 
Téspis, considerado um dos primeiros homens a interpretar, realizava suas 
apresentações nas ruas, festas em homenagem ao deus Dionísio, intituladas 
Grandes Dionisíacas. Mesmo não existindo naquela época o conceito de Teatro de 
Rua, Téspis certamente estava embebecido pela liberdade proporcionada pela rua 
(BERTHOLD, 2006). 
Uma outra referência para o Teatro de Rua é a Commedia Dell’Arte, que 
surge inicialmente na Itália, em meados do século XVI, e amplia-se por outros 
países da Europa. Muitas técnicas e fundamentos desenvolvidos naquele período 
são revisitados por atores que desenvolvem que realizam o Teatro de Rua, tais 
como: as técnicas de comédia; o uso de máscaras animalescas; o jogo de 
improviso; a utilização de um roteiro e enredo do espetáculo, sem falas fixas, com 
espaço para a criação coletiva dos atores e público; e personagens que representam 
tipos sociais com “[...] características físicas e morais que são facilmente 
reconhecidas pelo público” (HABER, 2008, p. 12). 
O Teatro de Rua no Brasil teve sua origem nos movimentos de luta de 
classes e sindicais, o que proporcionaram uma efervescência dessa modalidade 
teatral no país. Influenciados pelo movimento do teatro operário, o Agitprop, na 
Rússia, o Centro Popular de Cultura (CPC) da União Brasileira dos Estudantes 
(UNE), o Teatro de Arena de São Paulo, tendo Augusto Boal como seu diretor e o 
Teatro Oficina, fundado por Amir Haddad, José Celso Martinez Correa e Carlos 
Queiroz Telles; que atuaram nas décadas de 1950 e 1960, antes do golpe militar de 
1964; tais movimentos e grupos teatrais visavam construir uma arte popular capaz 
de possibilitar uma transformação social.  
Porém, é durante o período de recessão política no Brasil e da efetivação do 
Ato Institucional Nº 05, o qual impôs a censura prévia aos meios de comunicação e 
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às apresentações artísticas, que muitos artistas são alocados na clandestinidade e 
exilados, devido à perseguição a uma arte de esquerda que desejava conscientizar 
o povo brasileiro. Nesse momento, a produção artística de rua diminuiu 
consideravelmente. Logo após esse período, por volta da década de 1980, durante o 
processo de redemocratização do país, surgem e/ou ressurgem diversos grupos de 
Teatro de Rua no Brasil. 
As apresentações em espaços ao ar livre vêm se ampliando por algumas 
razões, dentre as quais se destacam: o desejo de manter uma relação direta com a 
plateia e a falta de mais políticas públicas de incentivo à arte. Mesmo a modalidade 
de Teatro de Rua existindo desde os primórdios da humanidade, ainda é 
considerada por muitos como menor e mais fácil de ser realizada, se comparada ao 
teatro da caixa fechada, como se não existissem técnicas e fundamentos para 
aquele tipo de modalidade. Aliás, esse é um pensamento medieval que ainda está 
presente em nossa cultura. 
O Teatro de Rua é o lugar da investigação e experimentação constante. No 
entanto, isso não quer dizer que, em cena, o artista realize suas ações sem 
compromisso. Ele cria em favor do espetáculo, sabendo utilizar a liberdade, já que 
ela está a seu favor, o que o não diminui ou facilita sua atuação em relação ao teatro 
realizado na caixa fechada. O cerne do Teatro de Rua é o encontro entre atores e 
público, que só é realizado quando o ator está seguro em cena e compreende seu 
papel artístico, político e social. Para Pavis, o Teatro de Rua é aquele, 
 
[...] que se produz em locais exteriores às construções tradicionais: rua, 
praça, mercado, metrô, universidade etc. A vontade de deixar o cinturão 
teatral corresponde a um desejo de ir ao encontro de um público que 
geralmente não vai ao espetáculo, de ter uma ação sociopolítica direta, de 
aliar animação cultural e manifestação social, de se inserir na cidade entre 
provocação e convívio (2003, p. 385). 
 
Acrescento ao conceito de Teatro de Rua de Pavis (2003) a definição de 
Cruciani e Falletti: 
 
“Teatro de rua” é um termo que pode abarcar coisas bastante diversificadas. 
Pode-se pensar no teatro como o conhecemos nas salas, apenas 
reconstituído ao ar livre; pode-se pensar no espetáculo itinerante, que é 
verdadeiro somente quando é verdadeiro, quando entretém as pessoas 
para dali tirar seu sustento; ou no espetáculo mais ou menos espontâneo 
como podemos ver hoje no Beaubourg ou nas estações de metrô de Nova 
York ou Paris; ou ainda nas multíplices artes do circo; ou nos espetáculos 
que poderíamos definir de difusão ou contágio nas festas. Até chegarmos 
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aos happenings e às representações. Preferimos retomá-lo em sentido 
estreito e falar somente daquele teatro que nasce como teatro e se organiza 
pelas ruas: deixaremos de lado, portanto, as muitas artes de espetáculo de 
mercado de um lado; bem como, do outro, o simples levar ao ar livre a 
forma de teatro de sala [...] (1999, p. 19-20, grifo do autor)27. 
 
Apesar de tais afirmações revelarem as especificidades desse tipo de teatro, 
é complexo defini-lo. Algumas definições apontam o Teatro de Rua como um teatro 
que trabalha com a cultura popular, e muitas vezes esse termo é entendido 
erroneamente, associando-se o termo popular ao conjunto das maiores camadas 
sociais. O popular é resultado de tradições e da personalidade coletiva; ser popular 
é ser democrático. E o espaço mais democrático que encontramos na sociedade é a 
rua; a rua é popular, é acessível; pois nela existe a diversidade e o trânsito de 
classes, de ideias, de ideologias, de gêneros etc. (CANCLINI, 2006). 
Então, estar na rua, fazendo Teatro de Rua, é estar fazendo um teatro que é 
popular, onde diversas pessoas são convidadas a partilhar a construção de novos 
imaginários, possibilitando a criação de uma “personalidade coletiva”. Dessa forma, 
o teatro ao ar livre, popular, é um teatro de todos e para todos, rompendo a ideia de 
um teatro construído para uma plateia e uma discussão específica. Sobre esse 
pensamento, Enrique Buenaventura esclarece: 
 
Alguns pensam que os explorados não desejam outra coisa, que não têm 
capacidade de participar de uma experiência realmente artística. Estes 
degradaram a expressão “arte popular” e a puseram no nível de uma farsa 
democrática, ao aceitar que se tem que “dar” um teatro de baixa qualidade 
no começo para tentar ir “elevando” o nível do povo, é entrar de cheio no 
sistema, é dizer que o povo não está maduro para a liberdade e que o 
sistema, através de seus artistas e seus técnicos, o vai preparando pouco a 
pouco para logo “dar-lhes”, também, a liberdade (BUENAVENTURA apud 
HABER, 2003, p. 19, grifo do autor). 
  
Essa ideia preconceituosa de que o povo só compreende o “básico” estende-
se para o teatro de rua popular, definido por alguns como “básico”, “simples” e “sem 
conteúdo”. Entretanto, é o próprio sistema que impõe isso, o que acaba gerando a 
ideia de uma cultura “de cima para baixo”, e, se a aceitarmos, paralisamos diante de 
um discurso vazio e perpetuamos a ideia de uma cultura menor. Contudo, a nossa 
voz ativa e a nossa capacidade de ir às ruas, de desconstruir o sistema, de construir 
                                                          
27 Cruciani e Falletti são estudiosos das artes cênicas e autores do livro Teatro de rua, publicado pela 
editora Hucitec. 
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novos argumentos e atitudes junto à população, nos libertarão da opressão e do 
despotismo vigente. 
Portanto, segundo o teatro “é político no sentido que se ocupa das relações 
entre os homens. Esse é o tema do teatro: as relações sociais. Um teatro que não 
toque nas relações sociais não faz sentido” (BUENAVENTURA apud HABER, 2008, 
p. 20). Se fazer teatro é um ato político, fazer Teatro de Rua amplia o sentido político 
do teatro, como uma arte acessível a todos, capaz de democratizar a cultura teatral, 
transformando o teatro em uma arte inteiramente popular. Dessa forma, teremos um 
teatro disponível e acessível à população, em que esta ganha voz; um teatro em que 
são compartilhadas suas reivindicações: 
 
O teatro de rua popular é político, também, pela atitude de estar na rua 
trazendo um olhar para a nossa cultura. Com isso, está, muitas vezes, 
“nadando contra a maré”. Maré que simboliza a valorização da cultura 
europeia e da norte-americana em detrimento da nossa. E, um dos papéis 
do teatro de rua popular é fazer com que o fato de se trabalhar com a 
cultura popular brasileira não seja visto como a “corrente” contrária (HABER, 
2008, p. 20, grifo do autor). 
 
O Teatro de Rua, político e popular, é capaz de promover uma reflexão crítica 
e social nos seus participantes, combatendo a cultura colonizadora e a padronização 
cultural importada, imposta ao nosso país. Assim, o Teatro de Rua é transgressor, 
em momentos de repressão, como atualmente, por exemplo, por desafiar o sistema 
social vigente, o capitalismo; não apenas por discutir conteúdos políticos em suas 
apresentações; ou por defender objetivos ideológicos opostos aos defendidos pelo 
sistema capitalista; mas, também, por “romper com o uso cotidiano da rua” 
(CARREIRA, 2007, p. 48), em que o transeunte se transforma em espectador.  
Segundo Narciso Telles (2008), esse tipo de teatro, apresenta três 
características importantes: ele é marginal por estar à margem, no local de 
resistência; por apresentar-se nas ruas e, não, na caixa fechada. É transgressor, 
pois, ao optar pelo espaço da rua, ao propor uma cisão entre a hierarquia da 
sociedade burguesa e uma desestabilização capitalista, propõe uma subversão e 
questiona valores. E, por fim, ele é híbrido, pois múltiplos fatores influenciam na 
construção de um espetáculo de rua, tendo em vista que a diversidade de sujeitos 
que compõem a rua interfere na totalidade da sua linguagem cênica. 
Nesse tipo de espetáculo, as regras mudam conforme sua relação com o 
espaço, os participantes e a interferência do público múltiplo, “heterogêneo – 
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convocado e não convocado – transeuntes/espectadores” (TELLES, 2008, p. 9). 
Assim, o autor aponta três formas de pensar a dramaturgia para o Teatro de Rua: 
 
[...] uma primeira relacionada à ideia de um teatro popular cômico, com 
vinculações tanto às tradições circenses quanto teatrais de longa duração; 
uma segunda, fundamentada especialmente no pensamento de Brecht, que 
propõe uma dramaturgia épica; e ainda, uma terceira via que localiza a 
dramaturgia para/do teatro de rua nas possibilidades de relação da obra 
com o espaço urbano (TELLES, 2008, p. 60). 
 
Quando participei do Bando La Trupe e do Movimento Escambo, experiências 
já relatadas nesta dissertação, observei a presença desses três modos de pensar a 
dramaturgia para o Teatro de Rua, ampliando assim meu entendimento sobre essa 
modalidade teatral. 
Conforme Telles (2008), um dos modos de construir a dramaturgia para o 
Teatro de Rua, é o teatro épico defendido por Bertold Brecht. Porém, alguns 
estudiosos o reduzem a um teatro militante, apoiados nos pensamentos do próprio 
Brecht, de Augusto Boal, nas propostas da UNE, dentre outros movimentos 
populares e sindicais.  
De modo semelhante, os movimentos populares no Rio Grande do Norte, 
como o Movimento Popular Escambo Livre de Rua, compreendiam o Teatro de Rua 
como militante. Contudo, a conjuntura política e o contexto social se modificam com 
o passar do tempo, assim como as formas de pensar a arte se alteram, e, nesse 
Movimento, não foi diferente. Hoje, o Movimento Escambo discute as 
transformações dos conceitos de Teatro de Rua e as diversas formas de atuação e 
ressignificação das manifestações artísticas nos espaços públicos.  
Assim, o Movimento Escambo encontra na definição idealizada por Amir 
Haddad uma de suas formas de pensar as ações artísticas desenvolvidas no espaço 
da rua. Aponto, então, a definição de Licko Turle, integrante do Grupo Tá Na Rua28, 
coordenado por Amir Haddad:  
 
[...] a possibilidade de compreendermos a modalidade teatro de rua como 
Arte Pública, tendo como ponto de partida, as ideias de Amir Haddad e do 
grupo Tá Na Rua. Arte Pública é um conceito consagrado no campo das 
artes visuais que define toda e qualquer obra de arte, permanente ou 
                                                          
28 O Grupo Tá Na Rua, sediado no Rio de Janeiro, coordenado por Amir Haddad, surgiu a partir de 
um coletivo de atores em busca de espaços livres e abertos, que não poderiam ser encontrados entre 
as paredes institucionalizadas das salas de espetáculos. Disponível em: 
<http://primeirosinal.com.br/t%C3%A1-na-rua>. Acesso em: 14 jul. 2016. 
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temporária, realizada em espaços públicos, de grande circulação e com 
acesso livre, o que transforma o transeunte em público de arte (TURLE, 
2012, p. 1). 
 
Dessa forma, a utilização do termo Arte Pública29, amplia as perspectivas de 
atuação desse espaço e da relação com as diversas linguagens artísticas que 
possam manifestar-se nas ruas, desde as teatrais, as visuais, até mesmo os 
feirantes que compõem suas figuras para comercializar seus produtos realizando 
encenações desenvolvidas nas ruas.  
A rua torna-se o lugar de desenvolvimento das obras artísticas, de reflexão 
sobre a comunidade, sobre a arte e sobre o espaço. Por isso, identifico na definição 
do artista plástico José Francisco Alves duas características fundamentais que 
determinam uma obra de arte como Arte Pública: “a localização das obras de arte 
em espaços de circulação de público e a conversão forçada desse público em 
público de arte” (ALVES apud TURLE, 2012, p. 2, grifo do autor). 
A partir da relação estabelecida entre a rua, as obras artísticas e o público, 
percebo o nascimento de novos termos que não negam um ao outro, pois 
encontram-se nas relações intrínsecas entre ação artística, público e organização 
espacial, assim como a ampliação do Teatro de Rua para as ideias da performance, 
ou uma fusão entre os dois; tendo funções equivalentes na construção e no 
desenvolvimento da obra de arte. Por isso, aponto a seguinte definição: 
 
A ocupação artística dos espaços urbanos representa hoje um tema 
permanente de discussão no ambiente do teatro. Isso se confunde com a 
própria noção de teatro de rua, e certamente representa uma visitação ao 
território performativo. Muitos são os artistas que aproximam a ideia de 
intervenção urbana com a do espetáculo teatral. Esta aproximação com a 
arte da performance, isto é, com o campo das artes visuais, construiu uma 
modalidade cênica que dialoga diretamente com as regras de 
funcionamento da cidade, por isso já não podemos nos satisfazer com a 
denominação “teatro de rua” (CARREIRA, 2012, p. 5). 
 
Muitas são as definições sobre a Arte Pública, pois esse termo surge na 
contemporaneidade, não existindo um conceito fixo de arte. Alguns estudiosos 
afirmam que Arte Pública é uma arte acessível à população, estando em um espaço 
                                                          
29 Desde as primeiras civilizações, as manifestações artísticas eram públicas, acessíveis a toda 
população, as apresentações aconteciam ao ar livre. Esse costume transforma-se no período da 
Idade Média, com a expansão da burguesia devido ao feudalismo; a arte torna-se privada e separada 
por classes sociais. Durante o século XIX, têm início as lutas proletárias, surgindo novos caminhos 
para a arte. Na década de 1960, surge o conceito de arte pública no Brasil, com o artista plástico 
Hélio Oiticica, a partir das suas obras ambientais, disponíveis à população (TURLE, 2012).  
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público ou privado; outros definem Arte Pública como a arte realizada fora dos 
espaços fechados, como teatros, museus, galerias etc. Ainda existem os que 
afirmam que Arte Pública é aquela em que o espectador é parte da obra, 
construindo o objeto artístico, tornando-se obras públicas, mesmo que em espaços 
fechados. E, os que defendem que a arte é pública por excelência, possuindo um 
caráter democrático, capaz de possibilitar transformações sociais e pessoais.  
Tadeu Chiarelli curador, crítico de arte e professor de História da Arte 
Brasileira na Universidade de São Paulo (USP), afirma que as pessoas confundem 
Arte Pública com arte em espaços públicos, definindo Arte Pública como um 
conjunto de obras pertencentes a uma comunidade e a realização de atividades 
educativas que tornem a arte efetivamente aberta para a comunidade; e arte em 
espaços públicos, como trabalhos periódicos realizados em espaços públicos que 
pouco contribuem para a percepção estética do transeunte (CHIARELLI apud 
TURLE, 2011). 
Diante dessa gama de definições e contestações, para nós, do Movimento 
Popular Escambo Livre de Rua, o termo Arte Pública, é ampliado para Arte Pública 
de Rua, a partir da investigação de Amir Haddad, no grupo Tá Na Rua. E, 
consideramos Arte Pública de Rua, como as manifestações artísticas realizadas em 
espaços abertos, em qualquer comunidade, opondo-se ao pensamento do professor 
Tadeu Chiarelli, contribuindo para a percepção estética do transeunte, daquele que 
depara com a arte pública de rua e se deixa contaminar com as ações. Mais do que 
uma arte em espaços públicos, a Arte Pública de Rua é uma arte disponível, aquela 
em que o público é convidado a participar, reconstruindo o seu papel social, 
construindo novas relações com o ambiente, com as pessoas e consigo mesmo. 
A meu ver, Arte Pública, é uma arte disponível e acessível ao público física, 
financeira e socialmente. Esse tipo de arte concretiza-se em espaços públicos, 
principalmente, na rua, o lugar da liberdade, onde a participação coletiva é exaltada, 
opondo-se aos processos de exclusão da sociedade contemporânea, derrubando o 
controle do sistema e transgredindo as regras do mercado. Assim, essa arte é capaz 
de construir, junto aos participantes, novas formas de percepção dessa sociedade, a 
partir do olho no olho, do diálogo construído coletivamente.  
Com isso, construir Arte Pública, na rua, no lugar da disponibilidade, torna-se 
uma atitude pedagógica, pois sugere o diálogo, a construção coletiva da arte, 
construindo reflexões e propondo quebra de paradigmas. 
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Portanto, a rua, independentemente das nomenclaturas dadas para a atuação 
dos artistas, nas diversas linguagens, trava, de forma direta, uma relação com a 
cidade e suas possibilidades estéticas de construção de uma obra híbrida, através 
da relação entre ator/performer, público e espaço arquitetônico. “A ideia geral é de 
que se trata de arte fisicamente acessível, que modifica a paisagem circundante, de 
modo permanente ou temporário” (TURLE, 2012, p. 1). 
Assim sendo, os elementos teatrais que inicialmente compunham o Teatro de 
Rua, cuja definição foi ampliada para a de Arte Pública, foram importantes para a 
minha prática artístico-pedagógica desenvolvida com os alunos-atuantes do Grupo 
Maré de Artes. Destaco a abertura do espetáculo em forma de cortejo/chegança, 
que foram utilizados para a construção das Experiências Cênico-Rituais criadas com 
os alunos-atuantes e a comunidade. Ressalto, ainda: a utilização da roda, propondo 
a triangulação entre os atuantes, participantes e espaço; a relação direta 
proporcionada pelo olhar no olho e criar junto; o improviso; a comicidade; a 
linguagem entendida como popular, acessível.  
Além disso, aponto a investigação do espaço rua como o lugar da liberdade, 
das possibilidades, do jogo, do acaso e do risco; propondo uma arte disponível, no 
lugar de vida pulsante, onde não existe dicotomia entre o que é arte e não arte; em 
que as atividades artísticas acontecem de forma livre.  
Essa experiência me fez compreender que o fazer teatral configura-se como 
um ato político, por discutir e propor transformações sociais. Para Telles (2008), o 
Teatro de Rua é marginal, por realizar-se no local da resistência; transgressor, por 
desestabilizar a estrutura capitalista; e híbrido, por constituir-se de múltiplas 
linguagens artísticas. Tal definição influenciou minha escolha de realizar as 
Experiências Cênico-Rituais com o Grupo Maré de Artes na rua e em outros espaços 
públicos. 
 
***** 
Pausa 
 
Natal, 17 de abril de 2016, 13h 46min, na sala da minha casa, na periferia, 
uma polifonia ensurdecedora: o grito dos feirantes e dos flanelinhas, um funk em 
volume altíssimo e uma chuva fina. Eu, deitada na rede, lendo um texto de André 
Carreira, intitulado “Teatro de Rua: mito e criação no Brasil”. Em poucos minutos, 
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terá início a votação do Impeachment da Presidenta Dilma Rousseff, na Câmara dos 
Deputados, em Brasília. 
O autor faz apontamentos sobre o Teatro de Rua no Brasil e o processo de 
resistência e insistência dos artistas. Segundo ele, o Teatro de Rua ganha força com 
o fim do período ditatorial, durante a transição democrática ocorrida na década de 
1980; e está nas ruas naquela época era, “[...] antes de mais nada como uma prática 
artística que se contrapõe aos discursos autoritários” (CARREIRA, 2006, p. 89). 
Impossível ler e não refletir. Impossível não associar a leitura com o contexto 
político-cultural do Brasil. Coincidência ou não, estamos vivendo uma tensão social e 
política em que os desejos individuais, infelizmente, se sobressaíram. A democracia, 
atacada, as nossas escolhas, os cinquenta e quatro milhões de votos, 
desrespeitados.  
Em meio à tentativa de um novo golpe, um golpe político; leio sobre o Teatro 
de Rua no Brasil e imagino como deve estar a praça de Mirassol, aqui em Natal, 
neste momento, onde artistas e uma grande parte da população se aglomeram; mais 
uma vez engajados, unidos na rua, fazendo arte. Uma arte em favor do povo. Uma 
arte coletiva que defende o desejo de liberdade de expressão e a continuação da 
democracia. 
Essa reflexão me fez lembrar um trecho da dramaturgia “Meu Nome é Zé”, de 
Joelson de Souto: 
 
BÊBADO: Estão vendo aí? E isso é democracia? Com uma perseguição 
dessa? Eles sempre fecham o cerco, deixam o povo sem educação e sem 
emprego que é pra eles serem “Os Salvadores” e o povo ficar sempre a sua 
mercê. E isso lá é democracia? 
CORO: Demo o quê? Vixe! Demo é coisa do cão! Democrata, Cata lata, 
Cata urina, Catarina, Seu michico, Cata lixo, E o papelão, É capelão, 
Democracia, Estás vazia, Demo é coisa do cão! 
BÊBADO: Nada disso! “Demo” significa “povo”. E quem é o povo? 
CORO: Povo come pão com ovo. Pessoa que vive à toa. É gente que às 
vezes mente, humano, santo e profano. 
BÊBADO: Isso mesmo! E qual é o poder do povo nessa história? Desse 
jeito vamos é lamentar a morte da democracia, espiem só: lá vem o enterro 
(SOLTO, 2010, p. 14-15)30. 
 
Às 14h 10min ligo a televisão; a transmissão se inicia. Desligo-a e retomo a 
leitura. 
                                                          
30 A dramaturgia “Meu Nome é Zé”, escrita por Joelson de Solto, no ano de 2010 e encenada em 
2015, é uma obra não publicada, à qual tive acesso através do contato com o próprio dramaturgo, 
integrante da Cia. Arte & Riso – Umarizal/RN. 
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Compreendo que o espaço para a democracia, as manifestações políticas 
populares, as passeatas, impulsionaram vários grupos teatrais a irem às ruas no 
período ditatorial, como é o caso dos integrantes do Movimento Escambo, que 
criaram e recriaram novas maneiras realizar o Teatro de Rua. Assim, explica 
Carreira: 
 
Num lapso de tempo muito curto, uma grande quantidade de novos grupos 
estava apresentando suas peças, na maioria das vezes de caráter 
emergencial, para públicos sempre dispostos a recebê-las bem, por 
reconhecer estas apresentações como importantes contribuições às suas 
causas. Ao mesmo tempo, para estes teatristas isto significava estreitar 
vínculos com o movimento social e concretizar assim a tarefa social do 
teatro (2006, p. 96, grifo do autor). 
 
Tomada pela ansiedade, repressão e medo, ligo a. TV para saber como está 
a votação, percebo que ainda não começou. Desligo-a. Volto a refletir e a ler. 
A conquista da democracia e o uso dos espaços públicos por artistas na 
segunda metade da década de 1980 me fizeram temer a realidade contrária que 
vivemos hoje: para apresentarmos nas ruas, devemos pedir autorização, ou até 
mesmo, em alguns lugares, pagar por um espaço da rua. Pagar ao governo para 
fazer arte em um espaço público é contraditório, pois a rua é o espaço comum a 
todos os cidadãos. E estar apresentando nas ruas de forma independente, é, 
também, realizar o papel do governo no que diz respeito ao acesso à arte e à 
cultura, o que, aliás, garante a Constituição Federal de 1988, no Artigo 215: “O 
Estado garantirá a todos o pleno exercício dos direitos culturais e acesso às fontes 
da cultura nacional, e apoiará e incentivará a valorização e a difusão das 
manifestações culturais” (BRASIL, 1988, p. 163).  
Esse tipo de prática, que fere a Constituição Federal, reforça ainda mais a 
necessidade de não apoiar o golpe político que ameaça a democracia do nosso 
país.  
A teatralização da luta dos trabalhadores pode nos levar a afirmar que o 
Teatro de Rua é um teatro militante, apenas vinculado à arte de protesto. No 
entanto, antes dos anos 1960, já existia arte de rua. Portanto, esse teatro também é 
político, por sua escolha de existir na rua.  
Dessa forma, a manifestação teatral da rua ocupa um espaço de 
marginalidade, questionando e denunciando o sistema dominante separatista, “[...] 
transgredindo assim, as regras do uso espacial da cidade” (CARREIRA, 2002, p. 9). 
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Esse tipo de teatro “[...] propõe uma ruptura no uso cotidiano da rua. Recria o 
espaço da rua e inventa uma nova ordem, ao mesmo tempo que impõe às pessoas 
que caminham pela rua uma mudança: de simples pedestres a espectadores” 
(CARREIRA, 2002, p. 9).  
Por isso, a rua é o lugar do jogo, nela estamos em jogo, em estado de 
disponibilidade, podemos ser o que quisermos. Logo, a rua é “[...] o espaço para o 
exercício da liberdade e da criatividade” (CARREIRA, 2002, p. 6).  
O autor reforça essa possibilidade de a rua ser o lugar de jogo, da liberdade 
individual e do jogo social: coletivo, propondo a expressão, o questionamento e a 
ruptura da ordem vigente. Segundo ele,  
 
A rua, enquanto espaço de convivência, permite que o cidadão desfrute de 
um anonimato que o libera do peso do compromisso pessoal. No espaço 
aberto da rua e em comunidade, o ser humano urbano se sente mais capaz 
de atuar. Este é um compromisso que facilita que na rua exista uma 
predisposição para o jogo e para a participação espontânea (CARREIRA, 
2002, p. 5-6). 
 
A propósito, “[...] o caráter de território lúdico cuja experiência mais marcante 
é a liberdade de jogo experimentada pelo indivíduo” (TURLE, 2012, p. 5), é uma das 
características da rua importantes para esta pesquisa. Somos arrebatados pelo jogo, 
que proporciona prazer, liberdade e desenvolve a imaginação entre os envolvidos. 
Por isso, destaco a seguinte afirmação: 
 
O jogo foi definido pelo sociólogo francês Jean Duvignaud “como uma 
atividade sem objetivos conscientes, um estado de disponibilidade que foge 
a toda intenção utilitária”, livre e sem regras [...] “neste estado de ruptura do 
ser individual ou social, no qual a única coisa que não se questiona é a arte” 
(CARREIRA, 2002, p. 6, grifo do autor). 
 
Assim, o jogo que se apresenta na esfera lúdica do coletivo, permite a livre 
expressão do indivíduo, que passa a questionar a ordem social. Provoca uma 
ruptura dessa ordem, “porque a mobilização da energia lúdica coletiva questiona os 
códigos e as regras sociais estabelecidas” (CARREIRA apud TURLE, 2012, p. 5). 
Na rua, espaço de convivência, o jogo pode ajudar no desenvolvimento do 
sujeito, no âmbito individual e coletivo. No entanto, deparo com a dificuldade de 
encontrar uma definição para tal conceito, pois “O jogo é algo muito difícil de definir 
ou pontuar. É um estado de humor, uma atividade, uma erupção espontânea; 
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algumas vezes cercado de regras, noutras muito livre” (LIGIÉRO, 2012, p. 92). 
Acredito, assim, que os conceitos de jogo supracitados estão inter-relacionados. 
Para compor o alicerce do trabalho desenvolvido enquanto prática artístico-
pedagógica com o Grupo Maré de Artes, entre as distintas funções e definições de 
jogo, escolhi o caráter lúdico, imprescindível ao desenvolvimento da cultura e da 
sociedade; e a dimensão poética do jogo, que é lugar do imaginário. Dessa forma, 
atuar nos ambientes públicos, é transformar o espaço em um terreno lúdico, uma 
atividade voluntária e livre, transformando o cotidiano e as regras preestabelecidas 
pela cidade. 
Por isso, sabendo que o jogo, uma atitude necessária e intrínseca ao ser 
humano, é mais antigo que a própria cultura, ressalto a declaração: 
 
É uma atividade que se processa dentro de certos limites temporais e 
espaciais, segundo uma determinada ordem e um dado número de regras 
livremente aceitas, e fora da esfera da necessidade ou da utilidade material. 
O ambiente em que ele se desenrola é de arrebatamento e entusiasmo, e 
toma-se sagrado ou festivo de acordo com a circunstância. A ação é 
acompanhada por um sentimento de exaltação e tensão, e seguida por um 
estado de alegria e de distensão (HUIZINGA, 2012, p. 19). 
 
Tomando como base essa afirmação, posso dizer que o estudo do jogo foi 
essencial para o desenvolvimento da pesquisa com os alunos-atuantes do Grupo 
Maré de Artes. Não apenas como diversão, brincadeira, passatempo, todavia como 
uma ferramenta de autoconhecimento e construção de saberes sociais e culturais.  
O jogo, dentro do processo com os alunos-atuantes do Grupo Maré de Artes, 
é entendido a partir de sua característica lúdica, no intermédio entre a razão, ao 
propor regras e limites; e o instinto, ao proporcionar a liberdade. Portanto, “é pela 
prática na arte e na atividade lúdica que o indivíduo implementa sua habilidade para 
funcionar, e assim, jogar se torna um treinamento para a vida futura” (COURTNEY, 
2001, p. 23). 
O jogo torna-se urgente, quando o prazer provocado por ele é necessário; 
instigado pela liberdade, irracionalidade, dilatando, suprimindo o tempo e 
ressignificando a realidade: 
 
É nesse sentindo que a arte se relaciona com o jogo: ambos são tentativas 
de relacionar o id com a realidade. Os dois conceitos de Hadfiel, de que 
tanto o jogo quanto os sonhos solucionam problemas, e de que a 
identificação no jogo (sendo simbólica) amadurece o desenvolvimento das 
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ideias, podem ser ampliados para a criação artística (COURTNEY, 2001, p. 
114). 
 
Por isso, o princípio de liberdade que é intrínseco à rua e ao jogo, possibilita a 
criação artística, tanto para os propositores quanto para os que são tomados pela 
ação artística pública. Esses criam juntos, em um jogo coletivo, transformando o 
cotidiano e o espaço, que transitam entre o real e o imaginário. 
***** 
Um silêncio... 
 
No dia 12 de maio de 2016, após a votação no Senado Federal, a Presidenta 
Dilma Rousseff é afastada do cargo por cento e oitenta dias; assumindo assim, o 
vice-presidente Michel Temer. Esse acontecimento gerou polêmica e cisão entre a 
população brasileira.  
Após assumir o mandato, o presidente interino Michel Temer tomou algumas 
medidas que deixaram a população insatisfeita. Dentre elas, destaco a extinção do 
Ministério da Cultura, fundado em 1985, com o fim da Ditadura Militar, a partir do 
impulso de renovação existente no país. Um país sem cultura é um país infértil. 
No dia 22 de maio de 2016, vinte e um prédios ligados ao Ministério da 
Cultura foram ocupados por artistas, educadores e comunidade, em todo o Brasil; 
como forma de resistência em favor do Ministério da Cultura e negação do governo 
golpista que desestrutura o país.  
A força popular surtiu efeito. Após alguns dias de ocupação, aparentemente 
“tranquilos” com o restabelecimento do Ministério da Cultura, continuamos ocupando 
e lutando contra o golpe e os demais retrocessos trazidos pelo novo governo. 
Porém, no dia 31 de agosto de 2016, o senado aprova o Impeachment de Dilma 
Rousseff, que perde o mandato por 61 votos favoráveis e 20 contrários. Às 16h do 
mesmo dia, Temer assume, tornando-se o atual presidente do país.  
Dessa maneira, é necessário estar na rua nos dias atuais, como foi no 
período de recessão e redemocratização política do país, pois durante esse 
processo, os artistas resistiam à censura, unindo poesia e política em suas 
manifestações. Como exemplo de resistência, apresento a seguinte fotografia31: 
                                                          
31 Disponível em: 
<https://www.facebook.com/ocupamincrn/photos/t.100002568139784/783928971742173/?type=3&the
ater>. Acesso em: 14 jul. 2016. 
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Ação “Palhaços contra o golpe”, realizada durante o #OCUPAMincRN, em que estive 
presente enquanto “Graúna” – palhaça que personifico, 2016. 
Fonte: Registro do #OCUPAMincRN. 
 
Então, devemos ocupar a rua, os espaços públicos, de alguma maneira, a 
partir da nossa forma de ver a rua e de nos relacionarmos com ela, transformando-a 
em um espaço de aprendizagem e de reflexão sobre a sociedade. Em uma via de 
mão dupla, aprendemos com a rua e com a sociedade, e essas aprendem a partir de 
nossas ações. Por isso, a opção pelo Teatro de Rua, pela Arte Pública, é uma 
escolha política, permitindo o acesso e a discussão do que é viver em sociedade; 
propondo um pensamento crítico, incitando mudanças de atitude, capazes de 
construir conhecimentos revolucionários.  
Ser um provocador de arte na rua pressupõe a humildade, a sensibilidade e a 
alteridade. Não precisamos ir onde o povo está, porque nós somos o povo; autores 
da história que estamos construindo e reinventando a cada dia em coletivo. Por isso, 
fazer o Teatro de Rua e/ou Arte Pública, significa investigar a história ao revés, 
configurando-se como o reencontro e a reinvenção da rua. 
Assim, se faz necessária ainda mais esta escrita, escrita de mim e de todos. É 
preciso falar do Teatro de Rua, o teatro que é dos inconformados, dos marginais, do 
risco vivo e pulsante, cheio de vida e história; sendo capaz de relacionar-se de igual 
para igual. 
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Portanto, neste primeiro porto, ancoro minhas experiências na Arte Pública. 
Diante do que já foi exposto, não pretendo construir um conceito ou definir o que é 
Arte Pública, pois vários autores já se encarregaram disso.  
Acredito que o conceito de Teatro de Rua pode ser ampliado para Arte 
Pública, pois compreendo que qualquer manifestação artística que se realiza em 
espaços públicos, como o Teatro de Rua, é Arte Pública. Não me proponho a definir 
o que é teatro, ou que é Teatro de Rua, pois entendo que hoje, nos manifestamos 
artisticamente enquanto seres sociais. Estamos fazendo arte, independentemente 
da nomenclatura. A importância aqui destacada é para a ação e a escolha política e 
social de estar na rua, em jogo.  
Tomando como base minha participação como atriz no Bando La Trupe e no 
Movimento Popular Escambo Livre de Rua, analisada acima, exponho que o 
conceito de Teatro de Rua, utilizado por mim e pelo Movimento, ao longo das 
pesquisas e experiências, ampliou-se para o conceito de Arte Pública, uma arte que 
pode ser realizada em qualquer espaço público, acessível a todos, construindo a 
cultura, através de um contato direto entre as pessoas. Essa arte entende o público 
como protagonista da manifestação teatral, a partir da liberdade proporcionada pela 
rua e do jogo construído entre os participantes. Uma arte que conta a história do 
povo, mostrando a realidade e as contradições da sociedade, em que a ação de 
estar na rua artisticamente propõe a construção de novos caminhos, reflexões e 
mudanças individuais e coletivas. 
Assim, a Arte Pública, a liberdade proporcionada por estar na rua e o jogo 
vivo entre os participantes da ação teatral, foram fundamentais para a pesquisa 
desenvolvida com os alunos-atuantes da Escola Municipal de 1º Grau Edinor Avelino 
– Macau/RN, o Grupo Maré de Artes. Nessa escola, caracterizada por ser um 
espaço público, realizamos ações com a comunidade local, da construção 
dramatúrgica até a escolha de outros espaços públicos para o desenvolvimento das 
Experiências Cênico-Rituais.  
Finalizo este porto com uma das canções executadas no cortejo realizado 
durante o Movimento Escambo: 
 
Chegue mais perto ator, atriz, 
Companheiro, companheira dia a dia 
Venha logo homem 
             Deixa de bobagem   
A arte é nossa linguagem 
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De tecer cidadania. 
Qual a tua cor? 
Preto, vermelho ou amarelo? 
Importa não, vale mais tua vontade  
De vir comigo fazer arte na cidade 
Com o cidadão que de nós espera amor. 
Chegue mais perto ator, atriz, 
Companheiro, companheira dia a dia 
Venha logo homem 
Deixa de bobagem  
A arte é nossa linguagem 
De tecer cidadania. 
Qual a tua cor? 
Preto, vermelho ou amarelo? 
Importa não, vale mais tua vontade  
De vir comigo aprender a ser feliz 
Na inquietude que nos traz um grande amor. 
 
(Qual a tua cor? – Ray Lima)32 
 
 
                                                          
32 Disponível em: <http://arteriso.blogspot.com.br/2013/04/qual-tua-cor.html Último>. Acesso em: 14 
jul. 2016. 
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CAPÍTULO II 
  
2º PORTO: A EXPERIÊNCIA COM A ARTE DO ENCONTRO 
Espetáculo “Santa Cruz do Não Sei” – Arkhétypos Grupo de Teatro, DEART/UFRN, 2011. 
Fonte: Fotografia de Marcella Rosseline. 
 
A maré tá cheia, minha gente 
Como é que eu entro agora? 
A maré tá cheia, minha gente 
Como é que eu entro agora? 
Eu entro, minha gente, eu entro 
Com deus e nossa senhora. 
Eu entro, minha gente, eu entro 
Com deus e nossa senhora. 
 
(Música: A sala tá cheia – A Barca, 
 adaptação Arkhétypos Grupo de Teatro) 
 
Neste porto, ancoro as minhas experiências no período em que fiz o Curso de 
Licenciatura em Teatro da Universidade Federal do Rio Grande do Norte, no qual 
atuei como atriz-pesquisadora do Arkhétypos Grupo de Teatro. 
Em fevereiro de 2010, matriculei-me em várias disciplinas, dentre elas: 
Atuação I e Elementos de Treinamentos Pré-Expressivos, as quais estavam sendo 
ofertadas pelo Prof. Robson Haderchpek. Foi então que o conheci, professor da 
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prática teatral, da organização, da pontualidade e da assiduidade, aquele que mais 
adiante me proporcionaria o encontro com o Teatro-Ritual, a ampliação da minha 
relação da arte com a comunidade, a preparação do ator e os encontros que a arte 
pode possibilitar com o eu e com os outros. Um professor sensível, atento e 
disponível para uma pesquisa em teatro que parte de si, da investigação do corpo (o 
ator em sociedade), como matéria-prima para a construção de uma arte capaz de 
comunicar, que surge das necessidades de todos que dela participam, um genuíno 
encontrar-se. Além disso, compreendi as teorias que alicerçavam suas aulas e a 
relação teórico-prática, que me proporcionaram embasamento para reflexões 
enquanto “artista-docente-pesquisadora”. 
Em março do mesmo ano, o professor Robson convidou os alunos da 
universidade para uma reunião sobre uma pesquisa de campo a ser realizada na 
Vila de Ponta Negra33 – Natal/RN; propondo uma troca de experiências com a 
comunidade local.  
Essa pesquisa nasceu de sua inquietação com o fato de a cidade de Natal ser 
conhecida apenas como uma cidade turística, devido as suas belas praias. Desse 
modo, afirma que, “[...] se há alguém que de fato construiu e mantém uma 
identidade cultural nesta região, este alguém com certeza tem ligação com o mar, 
com a pesca e com subsistência que é anterior ao turismo” (HADERCHPEK, 2012, 
p. 3). 
Nascia o Arkhétypos Grupo de Teatro – Grupo de Pesquisa e Extensão da 
UFRN, tendo como participantes iniciais alunos de Artes Cênicas, Artes Visuais, 
Pedagogia e Teatro. A coordenação do grupo ficou sob sua responsabilidade e a 
proposta inicial consistia em pesquisar as “Histórias de Pescador” e o universo 
simbólico que permeia esse campo.  
A pesquisa de campo “História de Pescador” teve como fonte de estudo as 
histórias, os causos e os testemunhos colhidos em comunidades do litoral do Rio 
Grande do Norte, com o intuito de potencializar a construção de um espetáculo 
teatral desenvolvido pelo Arkhétypos Grupo de Teatro. 
A alegria era visível em meu corpo, afinal, estaria investigando o lugar da 
minha origem e da minha morada, minhas raízes, e, consequentemente, minhas 
                                                          
33 A Vila de Ponta Negra está localizada no bairro de Ponta Negra, na Zona Sul da capital. Essa Vila 
tem como cartão-postal o Morro do Careca, localizando-se ao redor deste. O mar é fonte de trabalho 
e de renda para diversos moradores da Vila; outros vivem do comércio popular atrelado ao turismo 
praieiro. 
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histórias e as dos moradores da cidade seriam ouvidas. O mais estimulante para 
mim era a construção de um objeto artístico, por meio do qual estaríamos falando do 
nosso mar, da nossa imensidão, das nossas ondas violentas, dos nossos naufrágios 
e das nossas tempestades.  
Começamos a nos aproximar dos moradores da Vila de Ponta Negra, onde 
residem muitas famílias de pescadores e os próprios pescadores, que, apesar do 
crescimento da cidade, resistem e existem, valorizando as nossas raízes culturais. 
Nossa aproximação com essa comunidade ocorreu por meio da parceria 
firmada com o Projeto de Extensão “Encantos da Vila”, coordenado pela Profa. Dra. 
Teodora de Araújo Alves, já desenvolvido no local, tendo o Centro Comunitário da 
Vila de Ponta Negra como espaço de diálogo e trocas artístico-culturais. Essa 
aproximação com os moradores da Vila e suas práticas socioculturais, nos permitiu 
conhecer uma gama de manifestações repletas de teatralidade que permeiam o 
universo simbólico dessa comunidade: Boi de Reis, Coco de Roda, Congos de 
Calçola, Capoeira, Lapinha, Pastoril, além dos trabalhos artesanais, como renda, 
rede de pesca etc. 
Aos poucos, durante nossos encontros semanais e a participação nos 
eventos comemorativos como: o São João da Vila (padroeiro da Vila), o Cortejo 
Cultural e o Auto da Vila; fomos conhecendo as pessoas, seus costumes, suas 
ideais, suas histórias e suas formas de resistir e valorizar seus resquícios culturais: 
 
Por isso, quando nos aproximamos de uma comunidade para trabalhar com 
arte, também precisamos nos aproximar do universo simbólico dessas 
pessoas, da maneira como elas constroem suas regras de convivência e 
como fundamentam a sua cultura (HADERCHPEK, 2012, p. 4). 
 
Durante nossos primeiros encontros com a comunidade, tivemos a orientação 
do professor coordenador, que reforçou a importância do diálogo no contato inicial 
com a comunidade. O foco estava no ouvir, em possibilitar o espaço para as 
pessoas daquele lugar sentirem-se à vontade com a presença do nosso grupo (os 
integrantes do Arkhétypos Grupo de Teatro), muitas vezes entendido como 
“estranho” àquele ambiente. Nosso objetivo era dar voz à comunidade, descobrindo, 
assim, seus anseios, reflexões e questionamentos; para então entendermos como 
poderíamos interferir e construir arte com aquelas pessoas. Dessa forma, 
Haderchpek, explica: 
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Este é um dos princípios norteadores de um trabalho com arte na 
comunidade, não se pode chegar “na casa do outro” dizendo o que ele pode 
ou não pode fazer, precisamos saber ouvir e perceber se aquelas pessoas 
querem ou não estabelecer um diálogo e um espaço de troca. Só assim, 
podemos de fato nos “encontrar” e deixar que a arte cumpra o seu papel. 
(2012, p. 3, grifo do autor). 
 
Esse contato inicial com a Vila de Ponta Negra, por meio da pesquisa 
“Histórias de Pescador”, serviu para estreitar as relações entre pesquisador e 
comunidade. Ouvimos surpreendentes histórias de amor e de dor, causos 
extraordinários, mitos e narrativas de descontentamentos gerados por disputas 
territoriais entre os pescadores/coletores de frutos das matas nativas, as Forças 
Militares e o avanço imobiliário que engole, aos poucos, a Vila de Ponta Negra, as 
manifestações culturais e a sua identidade.  
A proposta inicial seria construir um espetáculo unindo os atores da 
universidade, integrantes do Arkhétypos Grupo de Teatro, sob a coordenação do 
Prof. Robson Haderchpek, e os moradores da Vila de Ponta Negra. Todavia, com o 
passar dos nossos encontros, percebemos que os moradores já desenvolviam 
diversas ações e que a troca com a comunidade seria realizada a partir da nossa 
presença nos encontros semanais, eventos, festas, ações na comunidade etc. 
Foi então que, em diálogo com os moradores presentes em uma reunião do 
Conselho Comunitário, decidimos que na função de atores estariam os integrantes 
do grupo. No entanto, as histórias e a realidade daquele lugar estavam latentes em 
nossos corpos, estávamos banhados de uma Vila cheia de riquezas naturais, de 
uma gente simples e sonhadora, de um povo batalhador; um povo que tira do mar o 
seu sustento; um povo que luta para sobreviver e existir, resistindo à urbanização da 
cidade de Natal.  
Dessa forma, o Arkhétypos Grupo de Teatro teve como base para o processo 
de criação do primeiro espetáculo, o elemento da natureza “água”, a pesquisa de 
campo “Histórias de Pescador” e os laboratórios de criação, “[...] numa poética 
corporal, desenvolvida a partir de um treinamento psicofísico que tem como base os 
elementos pré-expressivos” (HADERCHPEK, 2015, p. 11-12).  
Essa perspectiva laboratorial de trabalho do grupo para a construção de seu 
espetáculo proporcionou e proporciona (pois a construção dos espetáculos do grupo 
continua a ser realizada a partir de laboratórios criativos) uma imersão nas nossas 
histórias pessoais, seus aspectos humanos e emocionais, em uma constante busca 
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do autoconhecimento. Como primeiro momento para o laboratório de criação, era 
realizado um aquecimento coletivo. Os exercícios partiam do treinamento psico-
físico34, definido por Robson Haderchpek, mesmo que atualmente as palavras 
treinamento e pré-expressivo venham sendo rediscutidas e analisadas por esse 
pesquisador.  
Entretanto, destaco que, em 2011, quando realizávamos o treinamento em 
grupo, não fazíamos exercícios repetitivos em busca de um virtuosismo corporal e 
de um avanço na realização desses. Por mais que a palavra sugira uma sequência 
de exercícios, remetendo aos que são realizados pelos militares; nesses 
treinamentos, experimentávamos, não repetíamos sequências que eram 
determinadas. Tínhamos a oportunidade de conhecer o nosso corpo e nossas 
capacidades criativas; distante de um treinamento militarizado, o qual impõe regras, 
formas e modelos a serem seguidos.  
Se o nosso treinamento acontecesse dessa maneira, estaria fadada à 
imobilidade, à repressão, ao medo; não teria cohecido minhas potências criativas 
durante aquelas práticas. Mesmo assim, diante da discussão dos termos utilizados e 
das novas reflexões que surgem, o professor investiga novos caminhos dentro da 
sua prática astística-docente. 
Esse treinamento visava potencializar o nosso corpo, numa busca pela 
pedagogia do corpo, um corpo vivo em cena. Como explica Barba35, é um corpo 
dilatado, incandescente. Esse corpo, pronto para explorar o máximo da sua 
capacidade criativa, foi alcançado a partir de um nível básico, o nível pré-expressivo. 
Sobre esse nível, destaco a seguinte definição: 
 
O nível que se ocupa com o como tornar a energia do ator cenicamente 
viva, isto é, com o como o ator pode tornar-se uma presença que atrai 
imediatamente a atenção do espectador; é o nível pré-expressivo e é o 
campo de estudo da antropologia teatral. Este substrato pré-expressivo está 
incluído no nível de expressão, percebido na totalidade pelo espectador. 
Entretanto, mantendo este nível separado durante o processo de trabalho, o 
                                                          
34 “Desde Grotowski, a palavra ‘treinamento’ tornou-se parte integral do vocabulário do teatro 
ocidental e não se refere somente à preparação física ou profissional. A finalidade do treinamento é 
tanto a preparação física do ator quanto seu crescimento pessoal acima e além do nível profissional. 
Ele lhe dá um modo de controlar seu corpo e dirigi-lo com confiança, a fim de adquirir inteligência 
física” (BARBA; SARAVASE, 1995, p. 250, grifo do autor). No Brasil, o “treinamento” no trabalho dos 
atores e das atrizes emergiu como referência por meio do trabalho do Grupo Lume Teatro, com sede 
em Campinas-SP, que exerceu grande influência sobre o trabalho de Robson Haderchpek, 
especialmente em seu período de formação, na Universidade Estadual de Campinas. 
35 Eugenio Barba (29 de outubro de 1936), diretor de teatro italiano, fundador e criador do Odin 
Teatret, em 1964. Em 1979, funda a International School of Theatre Anthropology (ISTA), o que o 
caracteriza como o criador do conceito da Antropologia Teatral. 
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ator pode trabalhar no nível pré-expressivo, como se, nesta fase, o objetivo 
principal fosse a energia, a presença, o bios de suas ações e não seu 
significado (BARBA; SARAVASE, 1995, p. 188, grifo do autor). 
 
O pré-expressivo não valoriza as finalidades, as emoções, a identificação ou 
não identificação dos atores com determinado personagem. A expressão do ator 
deriva do uso da sua presença física. “É o fazer, e o como é feito, que determina o 
que um ator expressa” (BARBA; SARAVASE, 1995, p. 187). 
O silêncio era uma regra importante, podíamos conversar sobre os diversos 
assuntos, até o início do aquecimento. Iniciado o aquecimento, o diálogo se 
extinguia. Isso para manter o fio que ligava o nosso trabalho. O fio “é como uma 
linha imaginária vertical que o vai conduzindo a uma construção dessa relação 
extracotidiana de energia e organicidade com o espaço e com sua pessoa, de uma 
maneira cada vez mais profunda” (FERRACINI, 2001, p. 135).  
O objetivo do silêncio durante o treinamento era manter o fio e não romper o 
trabalho que estávamos construindo, pois “[...] é um fio tênue que facilmente se corta 
com qualquer agressão ao espaço de trabalho, como uma entrada brusca de um 
ator atrasado ou qualquer conversa cotidiana” (FERRACINI, 2001, p. 135). 
Outra regra importante era não comentar sobre o treinamento com os colegas 
do grupo ou com terceiros. Sobre essa regra, Ferracini36 completa: 
 
Essa é uma regra essencial, pois protege o ator, fazendo com que ele 
possa mostrar e confiar aos seus companheiros de trabalho suas 
dificuldades técnicas, suas frustações e suas vitórias na busca de energias 
escondidas e emoções mais profundas (2001, p. 135). 
 
Assim, o treinamento realizado partia do estado limite de exaustão física, em 
que éramos capazes de construir uma energia extracotidiana, livre das amarras e 
dos códigos sociais; configurando-se como íntimo, pessoal e restrito ao grupo de 
atores que estavam imersos no processo criativo do primeiro espetáculo do 
Arkhétypos Grupo de Teatro. De tal modo, Ferracini complementa: 
 
A única regra primordial: nunca parar. Pode-se, e deve-se, sempre, variar a 
intensidade, o ritmo, os níveis, a fluidez, a força muscular, enfim, toda a 
dinâmica das ações, mas nunca parar. Parando, quebra-se o “fio” condutor 
                                                          
36 O Professor Renato Ferracini é ator-pesquisador e atualmente coordenador do LUME – Núcleo 
interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP, onde atua teórica/praticamente em todas as 
linhas de pesquisa do núcleo, desde 1993. É professor com credenciamento pleno e orientador no 
Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena da Universidade Estadual de Campinas – UNICAMP. 
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e desperdiça-se toda a energia trabalhada até aquele momento (2001, p. 
139, grifo do autor). 
 
É importante evidenciar que, nesse tipo de treinamento coletivo, era de 
extrema importância a comunicação, a troca de energias entre os atores-
pesquisadores, como uma forma de alimentarmo-nos uns aos outros. Durante o 
exercício, extrapolávamos nossos limites físicos e, juntos, buscávamos ir além, “[...] 
dentro da energia e organicidade individual e também daquela construída pelo 
grupo” (FERRACINI, 2001, p. 139). A Imagem a seguir ilustra um dos treinamentos 
do Arkhétypos Grupo de Teatro: 
 
 
Treinamento Coletivo realizado no DEART/UFRN, em março de 2011. 
Fonte: Acervo pessoal. 
 
Dessa maneira, nós, os atores-pesquisadores do Arkhétypos Grupo de 
Teatro, ao experimentarmos o nível pré-expressivo, trabalhávamos com o bios 
cênico, o corpo vivo cenicamente. “Um corpo-em-vida é mais que um corpo que vive. 
Um corpo-em-vida dilata a presença do ator e a percepção do espectador” (BARBA; 
SARAVASE, 1995, p. 54). Sobre o termo corpo-vida, pode-se constatar a seguir: 
 
Como se pode compreender, o corpo-vida é um ato de comunhão em que 
toda a nossa natureza se desperta. O teatro é um lugar em que o ato e os 
testemunhos dados pelo ser humano serão concretos e corpóreos. É um 
lugar de encontro, de ser desarmado, de não ter medo um do outro. 
Segundo Grotowski, é necessário dar-se conta de que nosso corpo é nossa 
vida e nele estão inscritas todas as experiências: na pele e embaixo dela, 
61 
 
 
desde a infância até a idade madura e, ainda, talvez desde antes da 
infância e desde o nascimento de uma geração. O corpo em vida é algo 
palpável. É o retorno ao corpo-vida e exige desarmamento, desnudamento, 
sinceridade (MONSALÚ apud BRONDANI, 2015, p. 41). 
 
A qualidade desse treinamento que propõe o desnudamento do ator dependia 
do ambiente de trabalho, da intensidade das situações, dos relacionamentos entre 
os componentes do grupo. Assim, instaurávamos um ambiente íntimo, coletivo, de 
confiança e de companheirismo. Sobre o desnudamento do ator: 
 
O teatro torna-se um lugar de provocação. Essa provocação se reflete na 
respiração, no corpo, nos impulsos interiores do organismo humano. É um 
desafio ao tabu, uma transgressão que causa choque, arranca a máscara 
social e permite que ator se ofereça desnudado a algo que é impossível 
definir, mas que contém Eros. O ator renasce, não apenas como ator, mas 
como ser social cheio de questionamentos, incertezas e coloca em xeque o 
que tem de melhor e de pior no ato da criação artística (MONSALÚ apud 
BRONDANI, 2015, p. 37-38). 
 
O desnudamento do ator é possível a partir da organicidade que nasce do 
corpo, na experiência de estar com o outro, possibilitando a percepção do individual 
presente em coletivo, através do treinamento. O ator revela-se diante dos outros, 
seus impulsos genuínos e o que tem de mais íntimo, eliminando a resistência entre 
erros e acertos, regras e pudores, entregando-se por completo ao laboratório de 
criação. “É um processo de autopenetração, de excesso, no qual o ator afeta ao 
mesmo tempo em que é afetado. Sem essa via de mão dupla não é possível chegar 
à criação profunda” (MONSALÚ apud BRONDANI, 2015, p. 37).  
Dialogando com os conceitos de Grotowski (2007), Monsalú apud Brondani 
(2015) esclarece que as possibilidades de espontaneidades mais íntimas do ator 
surgem de uma expressividade física de limites extremados, capazes de eliminar 
comportamentos e definições cotidianas, adentrando as diversas regiões de suas 
experiências de vida, em que o ator se desnuda diante dele mesmo e dos outros, 
doa-se, revela-se, sacrifica-se em cena. 
Compreendi, assim, que a autopenetração do ator permite o estado de 
transe37, como um estado alterado de consciência, identificado por mim como uma 
transformação de comportamentos, percepções e sensibilidades do ser; desde que o 
                                                          
37 “O termo transe utilizado hoje sem variação comumente em várias línguas modernas, é derivado da 
palavra francesa transe, a qual indica medo do mal, tem origem no verbo latino transire, atravessar, e 
ao longo dos tempos passou da definição da passagem da vida à morte, à passagem entre dois 
estados de consciência diferentes. O transe pode estar ligado a atividades físicas, bem como 
mentais” (CAMPO apud BRONDANI, 2015, p. 59-60, grifo do autor). 
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ator se entregue totalmente, sinta-se livre e sem resistência, para o processo de 
criação. Nesse processo, o corpo inteiro encontra-se conectado com a ação, em 
uma completa doação de si para a criação artística. Assim, o ator é capaz de 
redimensionar sua ação de repetição, como memória criadora, que gera dispositivos 
necessários para pluralizar os estados de presença física. 
Ressalto que alcançar o transe não se configura como uma tarefa simples. 
Para alcançar esse estado alterado de consciência, é preciso haver a disponibilidade 
do ator. Porém, o transe de que falamos difere do transe do ritual religioso, em que 
muitas vezes a pessoa perde a consciência dos seus impulsos e ações. O transe 
aqui defendido é a capacidade de inteira conexão do ator consigo mesmo, com a 
ação teatral e com o público.  
Atingi esse estado em alguns treinamentos. Quando estava muito preocupada 
com atividades externas e não conseguia me concentrar, focar inteiramente e doar-
me por inteira ao processo criativo, não alcançava tal estado alterado de 
consciência. Entretanto, quando isso acontecia, infinitas possibilidades criativas se 
manifestavam em meu ser, sentia-me completa, entregue, transbordando novidades 
a cada instante. Descobria inúmeras vozes, corpos diferentes, histórias pulsavam 
em mim e eu as vivia ali, naquele local. Nesses momentos, a Sala 18 (sala do 
Departamento de Artes da UFRN que é utilizada pelo Arkhétypos Grupo de Teatro, 
até os dias de hoje), transformava-se, abriam-se infinitos portais. 
O transe foi um caminho para o autoconhecimento dos atores-pesquisadores 
envolvidos no processo criativo do espetáculo que estávamos construindo. Dessa 
forma, mesmo que o ator atinja o nível elevado do transe, definido como 
possessão38, acredito que esse seja orientado por uma ordem de controle da 
consciência. O ator, ainda que possesso, realiza suas ações em um nível mínimo de 
consciência e de controle, distanciando-se das consequências ocasionadas por um 
transe e/ou possessão não orientados para a criatividade, longe do êxtase e da 
alucinação.  
Acrescento, assim, a reflexão de Grotowski: 
 
                                                          
38 “A possessão é, portanto, um fenômeno do qual participa o nível mais elevado do transe 
observável. [...] No caso da possessão, a relação não se cria mais com o mundo externo sensível, ou 
seja, próximo à mente e ao corpo do indivíduo, mas a um mundo longe ou muito distante, ou até 
mesmo desconhecido. É o reino no qual se pode encontrar a semente pura da criatividade” (CAMPO 
apud BRONDANI, 2015, p. 92).  
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Nosso método não é dedutivo, não se baseia em uma coleção de 
habilidades. Tudo está concentrado no amadurecimento do ator, que é 
expresso por uma tensão levada ao extremo, por um completo 
despojamento, pelo desnudamento do que há de mais íntimo – tudo isto 
sem o menor traço de egoísmo ou de autossatisfação. O ator faz uma total 
doação de si mesmo. Esta é uma técnica de “transe” e de integração de 
todos os poderes corporais e psíquicos do ator, os quais emergem do mais 
íntimo do seu ser e do seu instinto, explodindo numa espécie de 
“transiluminação” (1992, p. 14, grifo do autor). 
 
Desse modo, o treinamento psicofísico defendido por Robson Haderchpek, o 
qual tem como base o nível pré-expressivo do ator, é parte integrante dos 
laboratórios de criação do Arkhétypos Grupo de Teatro. Construímos nossas 
poéticas cênico-corporais por meio de um aquecimento intenso, o qual possibilitou 
uma exaustão psicofísica. Atingimos estados alterados de consciência que nos 
permitiram criar a partir de nossas experiências coletivas e individuais. Portanto, 
esse tipo de treinamento configura-se como uma técnica de preparação do ator; 
contudo, não se apresenta apartado da criação. Trabalhávamos o nível pré-
expressivo, mas ele já carregava em si a célula da expressão.  
Esse tipo de exercício difere dos treinamentos baseados na execução de 
gestos e maneiras adquiridas de forma técnica, pois o ator não se utiliza diretamente 
de um treinamento técnico quando está em cena, tornando-se inviável a execução 
dos mesmos movimentos realizados.  
Dessa maneira, penso que treinar com modelos a serem seguidos e repetidos 
milimetricamente, pode ser uma amarra para a criação artística. No entanto, o 
treinamento técnico que possibilita a liberação do corpo cotidiano e a consciência 
deste, é o que considero necessário. Nessa perspectiva, o ator aprende com o 
treinamento a liberar-se de amarras internas e externas, criando. Afinal, não 
treinamos para alcançar um objetivo; construímos experiências em coletivo. 
Por isso, o treinamento executado pelo ator não deve tornar-se visível no 
momento da ação cênica. Caso isso aconteça, o ator denuncia-se refém da técnica 
desenvolvida. É preciso, então, procurar a liberdade proporcionada pelo jogo em 
cena. “É fato que um treinamento não possui sentido algum se seus exercícios não 
forem superados e se junto com eles não se realizar a única coisa essencial: a ação 
criativa e o ato humano em que o ator vá além dele” (MONSALÚ apud BRONDANI, 
2015, p. 40).  
Na definição de treinamento, o qual possibilita o desnudamento do ator, 
defendido por Grotowski, encontro um paralelo com a definição de corpo sem 
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órgãos, idealizada por Antonin Artaud, que configura o corpo do ator como liberto, 
livre de amarras sociais, explicitado por Quilici: 
 
O “corpo sem órgãos” nasceria, justamente, de uma necessidade profunda 
de liberdade, implicando um duplo trabalho: dissolução do “organismo” e 
suas “estratificações”; criação de um novo corpo. Para Deleuze e Guattari, 
trata-se de pensar e criar práticas “experimentais” bem dosadas, que 
permitam desfazer automatismos e produzir um corpo povoado pela 
“circulação de fluxos e intensidades”. Na primeira fase do processo, deve-se 
chegar a uma espécie de “grau zero” do corpo, no qual “os estratos” dariam 
lugar às “intensidades puras”: “ele (o corpo sem órgãos) é a matéria intensa 
e não formada, não estratificada, a matriz, intensiva, a intensidade = 0...” [...] 
A imagem alquímica do “ovo”, ao mesmo tempo vazio e pleno de 
possibilidades, também é utilizada para designar esse estado (2004, p. 54, 
grifo do autor). 
 
A ideia de corpo defendida por Artaud é a de um corpo sem órgãos, um corpo 
livre dos automatismos que a sociedade contemporânea nos impõe, um corpo 
aberto e acessível, verdadeiro. Por isso, torna-se necessário, questionar os 
treinamentos técnicos do ator como “noção de exercício e aperfeiçoamento” (FERÁL 
apud TELLES, 2008, p. 42), assim como o próprio uso da palavra treinamento. 
Diante disso, exponho, a seguinte reflexão sobre o treinamento e seus significados: 
 
A pesquisadora canadense, Josette Féral, revela que, no decorrer dos anos 
de 1980, vários diretores e atores vão deixando de utilizar a palavra 
treinamento e passam a usar o termo training, que além de ser mais 
intercultural, pois valoriza o processo de aquisição e troca de 
conhecimentos teatrais entre as diversas culturas, e evita conotações 
reducionistas, “que muitas vezes evocam a ginástica do ator” [...]. Com isto 
a concepção de treinamento vai-se configurando a partir de alguns 
fundamentos: a) a formação passa pela relação mestre-discípulo; b) a 
técnica não deve ser um fim em si; c) aprende-se ao longo de uma 
trajetória; d) o aprendizado passa a ser individualizado (TELLES, 2008, p. 
42, grifo do autor).  
 
Nesse caso, a técnica apresenta-se como um processo de facilitação criativa 
autoral, um meio de trabalho que se opõe ao corpo virtuoso, belo e/ou atlético do 
ator. Considero válido o treinamento que propõe um conhecimento e uma 
consciência corporal, transformando-se em um treinamento diário e contínuo, 
realizado pelo ator no seu processo de crescimento e de investigação pessoal e 
artística. Esse treinamento transcende a relação mestre-discípulo, a partir de um 
crescimento processual e individual, dependendo do esforço, do empenho e das 
experiências de cada ator. 
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Naquele momento, enquanto atriz-pesquisadora do Arkhétypos Grupo de 
Teatro, meu processo de treinamento artístico e pessoal não se realizava apenas 
durante os laboratórios de criação, mas também durante as experiências com os 
moradores e o contato com a realidade da Vila de Ponta Negra. Outros fatores 
também fizeram parte desse treinamento, tais como: as histórias contadas por minha 
avó sobre suas peripécias com a pesca; minhas vivências e lembranças no interior 
praieiro, em Boqueirão/RN; além da minha relação com o mar; leituras relacionadas 
à arte e a pesquisa “Histórias de Pescador”; bem como a prática circense na Escola 
Potiguar das Artes do Circo – Circo Grock; minhas experiências com o Bando La 
Trupe39 e o Movimento Popular Escambo Livre de Rua. 
Durante os laboratórios de criação, a partir do trabalho com os elementos pré-
expressivos, me despi das energias cotidianas, para a construção de uma energia 
extracotidiana, dilatando o corpo. Para Eugênio Barba (1995), cumprindo um ato de 
sacrifício, de renúncia e de humildade, potencializando o corpo para a criação; e 
para Grotowski (1992), realizando uma total doação de si mesmo, em uma espécie 
de transiluminação, encontrando-me. 
A essência do teatro defendida por Grotowski (1992) é o “encontro”. Um 
encontro entre seres humanos, que se revelam na criação artística, descobrindo-se. 
Para esse autor, o teatro é um encontro de humanidades. Nesse sentido, cabe 
destacar a reflexão de Mariz: “[o teatro é] o encontro de humanidades; a presença 
física de atores e espectadores. Pois o teatro, como assinala Grotowski, é o que 
‘nasce diante dos outros’” (2008, p. 3). 
Assim, o teatro não é, e não será, uma experiência individual; será sempre 
uma arte da experiência coletiva por excelência, que se concretiza nas relações 
entre pessoas, ações e comportamentos. Segundo Grotowski: 
 
A essência do teatro é um encontro. O homem que realiza um ato de auto-
revelação é, por assim dizer, o que estabelece contato consigo mesmo. 
Quer dizer, um extremo confronto, sincero, disciplinado, preciso e total – 
não apenas um confronto com seus pensamentos, mas um encontro que 
envolve todo o seu ser, desde os seus instintos e seu inconsciente até o seu 
estado mais lúcido [...] Vou mais longe: o teatro é uma ação engendrada 
pelas reações e impulsos humanos, pelos contatos entre as pessoas (1992, 
p. 48-50). 
 
                                                          
39 Em decorrência das atividades acadêmicas, em dezembro de 2010, deixo a função de atriz e passo 
a colaborar esporadicamente com as ações do grupo. 
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Robson Haderchpek (2015), refletindo sobre essa ideia de Grotowski (1992), 
propõe o teatro como a Arte do Encontro, a arte do entrelaçamento de vidas e de 
liberdade, em atrito com o eu, eus e alteridades. “Trabalhamos sim numa 
perspectiva de encontros de humanidades, mas trabalhamos também a partir de 
encontros de almas, de animalidades, de arquétipos” (HADERCHPEK, 2015, p. 7). 
A partir da minha entrega ao processo criativo, em laboratórios, realizando o 
processo de autopenetração, desnudei-me e encontrei-me com meus anseios, 
medos, alegrias, imaginações, sonhos, fantasias, realidades etc. Acontecendo 
assim, o primeiro encontro:  
 
Dentro da prática sistematizada pelo Grupo Arkhétypos, o primeiro encontro 
que acontece é o encontro do ator consigo mesmo, com o seu universo 
interior, com a sua história e com os aspectos arquetípicos que serão 
acionados dentro do respectivo processo. Esta etapa é minuciosa e requer 
muito carinho e cuidado, pois às vezes o ator trabalha com memórias 
ancestrais muito antigas, às vezes aciona questões que permeiam sua 
história de vida naquele momento, e às vezes vai buscar conexões no 
imaginário coletivo, trazendo para si aspectos do outro, do encontro com o 
outro (HADERCHPEK, 2015, p. 9, grifo do autor). 
 
Nesse processo criativo, o encontro comigo mesma foi bastante influenciado 
pela poética dos elementos da natureza, no qual investiguei a água. Eu, natalense, 
de família de pescadores, do signo de peixes (sensível, adaptável, intuitiva), tenho 
uma facilidade de penetrar no mundo da fantasia que existe no meu inconsciente e 
no inconsciente coletivo40.  
Durante os laboratórios vivenciamos encontros com nossas águas internas 
(HADERCHPEK, 2015). Tais encontros eram correntes como um rio, férteis como as 
plantas que verdeiam após a chuva, puros como uma água cristalina (vital para a 
existência humana); carregados de emoções e sentimentos, características próprias 
do elemento água.  
Esse elemento carrega um grande valor simbólico e poético. Inundados de 
água, podemos comungar o amor, a religião, a cerimônia, a tradição. Em diversas 
mitologias, a água apresenta-se como uma figura feminina: a protetora das águas. 
Muitas religiões também realizam cerimônias utilizando-se da água, como o batismo, 
com intuito de religar o ser humano com a sua natureza fundamental, o sublime, o 
                                                          
40 “O termo ‘inconsciente coletivo’ não significa neste caso (diferentemente da escola de Jung) 
alguma pisque superindividual, mas funciona como uma metáfora operacional; trata-se da 
possibilidade de influir sobre a esfera inconsciente da vida humana em escala coletiva” 
(GROTOWSKI; POLASTRELLI; FLASZEN, 2007, p. 51, grifo do autor). 
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universo e o divino. Portanto, é necessário nos conectarmos com ela, com o seu 
valor próprio e simbólico para a humanidade; nos conectarmos com a nossa água. 
Nesse encontro, minhas águas internas transformaram-se em um grande mar, 
agitado, com ondas enormes, como os “swell”, que acontecem no litoral brasileiro. 
Estava mergulhada naquele mar de possibilidades criativas, em um estado de “jogo 
ritual”, pois “o ritual da religião é uma espécie de magia, o ‘ritual’ do teatro, uma 
espécie de jogo” (GROTOWSKI, 2007, p. 43). Encontrei-me com os arquétipos 
presentes em meu imaginário, com minhas histórias e experiências de vida. Nesse 
estado de jogo, acontecia o encontro comigo mesma.  
Imersa nesse processo criativo, em um constante estado de “jogo ritual”, em 
uma presença psicofísica ativa, construí caminhos ficcionais, através dos arquétipos 
do inconsciente coletivo que se manifestavam em mim. Sobre o inconsciente 
coletivo, Jung explica:  
 
O inconsciente coletivo é uma parte da psique que pode distinguir-se de um 
inconsciente pessoal pelo fato de que não deve sua existência à experiência 
pessoal, não sendo, portanto, uma aquisição pessoal. Enquanto o 
inconsciente pessoal é constituído essencialmente de conteúdos que já 
foram conscientes e, no entanto, desapareceram da consciência por terem 
sido esquecidos ou reprimidos, os conteúdos do inconsciente coletivo nunca 
estiveram na consciência e, portanto, não foram adquiridos individualmente, 
mas devem sua existência apenas à hereditariedade. Enquanto o 
inconsciente pessoal consiste em sua maior parte de complexos, o 
conteúdo do inconsciente coletivo é constituído essencialmente de 
arquétipos (2012, p. 51, grifo do autor). 
 
Durante o processo criativo, surgiram figuras arquetípicas, no “estado de 
jogo”, um jogo ritualístico, em que eu criava a partir das minhas histórias e da 
relação com os outros atores. Esse é o segundo encontro apontado por Haderchpek 
(2015), o encontro com o outro, entre os atores que estão inseridos no processo de 
criação; caracterizado como a segunda etapa do processo, a qual acontece após o 
primeiro encontro ou concomitante a ele. Sobre o segundo encontro o professor 
esclarece: 
 
Chegamos então na segunda fase dos encontros, o encontro com o outro, 
com o parceiro de cena, com o companheiro de jornada. Na verdade é um 
pouco difícil separar estes dois momentos – o encontro consigo mesmo e o 
encontro com o outro – pois, às vezes eles estão interligados, tem gente 
que só consegue encontrar a sua história na relação com o outro, e tem 
gente que primeiro tem que encontrar a história dentro de si para depois se 
abrir para o outro, tudo depende do ator, das particularidades de cada 
pessoa que está se colocando no laboratório (HADERCHPEK, 2015, p. 12).  
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Nesse laboratório, minha personagem surge da investigação do arquétipo da 
velha e das minhas raízes históricas. Inspirei-me nas histórias contadas por minha 
avó paterna e pelos moradores da Vila de Ponta Negra. A figura de uma senhora já 
havia surgido durante o trabalho com a ancestralidade realizado na disciplina de 
Conscientização Corporal do Curso de Licenciatura em Teatro da UFRN. Durante os 
laboratórios de criação do espetáculo, a senhora guerreira, minha ancestral, pulsava 
em meu corpo.  
No encontro comigo mesma, isolo-me em busca do autoconhecimento; em 
um novo estado corporal. Em alguns momentos, protejo meu espaço; caçando, 
pescando e sobrevivendo com uma lança de madeira. Meu pai havia ganhado essa 
lança de um amigo pescador. Segundo este, a ponta da lança era feita do corpo de 
um peixe. Mais adiante, descubro que a lança era apenas de madeira; entretanto, 
servia para a pesca artesanal.  
Considerei o fato como mais uma história de pescador. Com o desenrolar dos 
laboratórios, encontro-me com os outros atores e descubro-me conhecedora de toda 
a Vila, uma senhora pescadora e apaixonada pelo “seu peixe”, seu marido-pescador. 
Naquele momento, estava investigando-me, a partir das improvisações e das 
relações que surgiam com os atores em laboratório. Descobríamos figuras 
arquetípicas, e em mim surgiu o arquétipo da velha, que mais adiante recebeu o 
nome de Ariam Adnav Cunha de Souza Tenório; uma brincadeira que fiz com o 
nome da minha avó paterna, já que a minha figura se inspirava em suas 
características, histórias e energias. Ariam Adnav sabe das histórias que os outros 
personagens nunca ouviram falar. É ela quem, ao final do espetáculo, revela o 
segredo da Vila: 
 
Não há muito, algo estranho aconteceu. Uns dizem que alguns moradores 
da Vila de “Santa Cruz do Não Sei”41 enlouqueceram, outros acreditam que 
o fato de aquelas pessoas estarem vivas é um milagre, mas a maioria finge 
                                                          
41 “O espetáculo ‘Santa Cruz do Não Sei’ retrata um universo arquetípico, que faz emergir histórias, 
canções e símbolos que se espelham na cultura popular, a fim de resgatar as relações ritualísticas 
presentes nas festas, brincadeiras e tradições brasileiras. Uma dramaturgia de situações que se torna 
viva e pulsante diante do espectador. Oito atores e um tema unindo seus destinos: as histórias do 
mar, dos pescadores e de suas famílias... Velhos, mulheres, crianças... Arquétipos do nosso 
inconsciente coletivo que ganham corpo e nos puxam pela mão, a fim de propor um jogo de fantasia 
e realidade, de dor, de tristeza, de alegrias e de sonhos”. Disponível em: 
<http://arkhetyposgrupodeteatro.blogspot.com.br/>. Acesso em: 11 jun. 2016. 
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que nunca ouviu falar da noite em que a lua engravidou o mar e o mar pariu 
a Vila (Trecho da dramaturgia, obra não publicada). 
 
No processo de construção da personagem Ariam Adnav, vivi diversos 
estados alterados de consciência e percebi a ampliação da minha capacidade 
criativa. Durante os níveis mais alterados do transe, denominado de possessão, 
encontrava-me em ebulição criativa, minha estrutura física, psicológica e vocal, 
transformava-se, tornava-se outras, múltiplas e pertencentes às realidades 
construídas naquele momento de possessão. Sobre possessão destaco a seguinte 
definição: 
 
A possessão é definida como um estado no qual o indivíduo parece perder a 
própria identidade para se tornar outra pessoa. A sua fisionomia se 
transforma e mostra uma extraordinária semelhança com o indivíduo do 
qual é a encarnação. Pronuncia palavras com uma voz alterada que 
corresponde à personalidade do novo indivíduo (CAMPO apud BRONDANI, 
2015, p. 80). 
 
Meu corpo era transformado por mim, em um estado alterado de consciência. 
Contudo, permanecia consciente. Minha coluna curvava-se, o peso da idade pesava 
sobre as costas; meu corpo enrijecia, era difícil a locomoção acelerada. Os sonhos, 
as dores e os amores eram revelados em um olhar distante, como se buscasse o 
horizonte. Essas transformações podem ser verificadas na seguinte imagem do 
espetáculo “Santa Cruz do Não Sei”: 
 
 
Personagem Ariam Adnav do espetáculo “Santa Cruz do Não Sei”, 2011. 
Fonte: Fotografia de Marcella Rosseline. 
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Cada etapa da construção do espetáculo trazia elementos e situações novas, 
mas foi na estreia, em junho de 2011, que pudemos ver o quando ele é mítico, 
universal e ritualístico, além de prescindir de um elemento importante: ele só 
acontece junto ao espectador, ou seja, ele necessita da comunhão com o público, do 
jogo vivo entre os participantes. 
A estreia do espetáculo ocorreu após um ano e meio de pesquisa de campo 
na Vila de Ponta Negra e em outros espaços praieiros (a partir da investigação sobre 
as “Histórias de Pescador”). Além disso, trabalhamos a poética dos elementos, que 
potencializou os diversos tipos de energias originárias da água; e realizamos 
laboratórios de criação e pesquisas bibliográficas, fílmicas, literárias etc.  
Após bebermos em várias fontes de pesquisa, víamos nascer, tornarem-se 
concretas enquanto ação cênica, as histórias que eram minhas, nossas e daqueles 
que faziam e fariam parte do jogo vivo estabelecido em cena. Esse fato é 
evidenciado na declaração do Mestre Pedro Correia, dos Congos de Calçola da Vila 
de Ponta Negra, descrita por Haderchpek: 
 
Um dos Mestres da Vila, Seu Pedro Correia, foi assistir à apresentação do 
espetáculo “Santa Cruz do Não Sei” realizada no Conselho Comunitário, e 
assim que esta terminou, ele veio nos falar sobre a “onda gigante que 
invadiu a vila”. Para ele a história da onda que contamos no espetáculo 
remetia à onda da expropriação imobiliária, à onda que vem passando por 
cima de todos e levando consigo os “saberes” daquela comunidade (2012, 
p. 6, grifo do autor). 
 
Assim, o público foi convidado a compor a obra em um processo constante de 
troca de informações e de construção de novos conhecimentos. Os participantes 
vivenciaram uma relação de comunhão, sendo esta ressignificada e compreendida 
através do imaginário do espectador. Nascia o terceiro encontro, o encontro com o 
espectador, “[...] com aquele que não participou dos laboratórios, mas que pode e 
deve se colocar ativo dentro do processo, re-significando o olhar dos atores e 
alimentando as cenas a cada dia” (HADERCHPEK, 2015, p. 13). 
Esse “grande encontro”, o encontro com os visitantes e/ou moradores da Vila 
(os espectadores), só foi possível porque não representamos, e sim, desnudamo-
nos, estávamos entregues. Olhávamos o outro com o corpo inteiro, encontrávamo-
nos em uma Vila repleta de mistérios e magias. Seres humanos totais, que se 
aproximavam uns dos outros. Atravessávamos, então, o verdadeiro encontro: 
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Voltando, à fase do terceiro encontro, podemos dizer que este é mágico no 
sentido do pensamento de Artaud, ele transcende a esfera do racional, pois 
adveio do inconsciente tornado consciente e se propaga até o universo 
pessoal de cada espectador. Neste momento acontece o “grande encontro”, 
acontece a “magia” e se revela o teatro. E esses encontros são muito 
reveladores, são muito propulsores e são eles que fomentam a vida da 
cena, que renovam a energia dos atores e que permitem um momento de 
comunhão no sentido primeiro da palavra, em seu sentido ritual 
(HADERCHPEK, 2015, p. 14, grifo do autor). 
 
O espetáculo carrega o princípio de coautoria, na relação simbólica 
construída entre atores e espectadores: o “grande encontro”, realizado em um ato 
coletivo, a comunhão ritualística ocasionada pelo jogo entre os sujeitos; construindo-
se uma identidade coletiva a partir das reflexões dialógicas entre os indivíduos e a 
sociedade. Dessa forma, a peça “Santa Cruz do Não Sei” apresenta uma visão de 
teatro que ultrapassa seu caráter de espetáculo artístico, pois “[...] reforça sua 
vocação de ritual coletivo, sagrado e laico ao mesmo tempo” (BARBA, 2006, p. 103). 
Durante o espetáculo, são contadas histórias que incidem sobre o 
inconsciente coletivo dos espectadores e dos atores, gerando assim uma comunhão 
viva e mágica com todos os participantes da ação teatral. O espaço cênico é a sala, 
que ao mesmo tempo ganha a dimensão de plateia; nela os espectadores não 
olham só os atores, mas também a si mesmos, reciprocamente: 
 
Portanto, um teatro assim pensado não é tanto “espetáculo”, isso é, algo 
que se olha, mas é mais algo de que se participa. É uma espécie de rito ou 
de cerimonial. É como se o ator fosse o representante da comunidade dos 
espectadores, aquele que a provoca e a convida a participar do rito teatral 
comum (GROTOWSKI; POLASTRELLI; FLASZEN, 2007, p. 61, grifo do 
autor). 
 
No espetáculo “Santa Cruz do Não Sei”, acontece a comunhão entre ator e 
espectador: “Quase como nos ritos mágicos, reconhecidos como as pré-fontes 
arcaicas do teatro...” (GROTOWSKI; POLASTRELLI; FLASZEN, 2007, p. 61). O 
espetáculo carrega uma coerência em seu bios cênico, pois ele é resultado da 
criação de uma dramaturgia autoral e de personagens construídos a partir de 
práticas laboratoriais. Para isso, rompemos com a estrutura do palco italiano, com a 
quarta parede, e alocamos os espectadores ao lado dos atores. 
 
O rito permite recuperar a ideia da ação teatral como um “acontecimento” 
que envolve e inclui artistas e público, instaurando uma nova realidade, que 
deve desestabilizar os padrões de percepção e as representações já 
cristalizados. [...] O teatro ritual se opõe ao teatro como espetáculo, 
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rompendo a “distância” que institui o espectador [...] (QUILICI, 2004, p. 45-
46, grifo do autor). 
 
O espectador se identifica, conhece e se reconhece nas histórias que são 
contadas pelos atores, e, por fim, torna-se coautor da peça, como integrante da 
experiência, construindo as histórias junto com os atores no momento da execução 
da cena. Esse teatro ritual, um teatro simbólico, que podemos completar com nossas 
necessidades pessoais, com nossa imaginação, se manifesta na peça “Santa Cruz 
do Não Sei”; permitindo um jogo vivo e surpreendente com o coautor do espetáculo. 
A força desse grande encontro, o encontro com o espectador, é a cumplicidade 
adensada na fé do ritual. 
Entre os diversos princípios ritualísticos presentes no espetáculo, o que se vê 
explicitamente é a relação ator-espectador. Os atores abrem brechas para uma 
interferência espontânea dos espectadores, e vice-versa, valorizando a teatralidade. 
O espetáculo depende dessa relação para “funcionar”. É como se os atores 
mergulhassem no mar, juntamente com os espectadores ali presentes. 
A fim de valorizar essa relação, os atores permanecem dispostos na cena 
junto aos espectadores, em roda, todos no mesmo ambiente, sem hierarquia. Nesse 
sentido, espectadores e atores asumem a função de público e personagem42: 
 
A solução espacial do espetáculo segundo o princípio da fórmula unitária 
que compreende e plasma os dois ensembles (o grupo dos espectadores e 
o dos atores) produz um efeito “ritual”, “mágico” que apela para o 
“inconsciente coletivo” dos participantes. Eis o ponto em que a fórmula 
espacial comum do espetáculo se entrecruza com o princípio do arquétipo; 
a formação no espetáculo do árquétipo apela também para o “incosciente 
coletivo” dos participantes, àquilo que é a fonte do teatro (o ato “mágico”). 
(GROTOWSKI; POLASTRELLI; FLASZEN, 2007, p. 61, grifo do autor). 
 
Na disposição espacial43, a roda nos permite ver e sermos vistos, ao mesmo 
tempo, remetendo aos rituais primitivos feitos em círculos, dos quais toda a 
comunidade participava em busca de um bem comum. O espetáculo “Santa Cruz do 
                                                          
42 Pautamo-nos na “dramaturgia do espectador”, termo defendido por Eugênio Barba (2010) em seu 
livro Queimar a casa: origens de um diretor, no qual afirma que o espetáculo é criado para assumir 
um sentido compartilhado, tornando-se uma confidência diferente para cada um dos espectadores, 
diferente a cada apresentação, tanto para os atores, como para o diretor e para os espectadores. 
43 Pode-se fazer referência ao espaço-rio citado por Eugênio Barba (2010) em Queimar a casa: 
origens de um diretor. Ele define o espaço de atuação teatral como um “rio”, que tem duas margens, 
formadas por cadeiras ou por bancos onde sentam os espectadores. E entre eles, corre a corrente do 
espetáculo, com um número reduzido de espectadores (entre 50 e 180), abandonando os teatros e os 
palcos convencionais. 
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Não Sei” brinca com essa possibilidade de transformação do espaço, por isso o 
número de espectadores está limitado a cinquenta/sessenta pessoas, dependendo 
do lugar, pois a proximidade e a intimidade são elementos essenciais para a 
comunhão entre ator e espectador. Pretende-se, com isso: “Que o espectador, 
cercado pelos atores por todos os lados, se sinta não a testemunha passiva dos 
eventos, mas o participante ativo do ‘rito’ que tem lugar no centro da plateia” 
(GROTOWSKI; POLASTRELLI; FLASZEN, 2007, p. 69, grifo do autor). 
Na imagem a seguir, podemos observar essa relação entre o ator-espectador 
no espetáculo “Santa Cruz do Não Sei”. 
 
 
Espetáculo “Santa Cruz do Não Sei” – Arkhétypos Grupo de Teatro – 1º Festival 
Internacional de Teatro Estudantil – Porto Alegre, 2012. 
Fonte: Acervo pessoal. 
 
Para Quilici (2004), o teatro é uma operação, uma cerimônia mágica de 
caráter ritual primitivo. No espetáculo “Santa Cruz do Não Sei”, procuramos o 
sentido sagrado do ritual que contaminasse nosso fazer teatral. Assim, 
reaproximamos o nosso teatro dos rituais primitivos da vida. Esse espetáculo abre 
outras dimensões da realidade para o público: 
 
Não se trata apenas de reconhecer uma outra “lógica”, ou forma de se 
“pensar” o mundo, mas de “usar” a magia como uma ideia provocativa 
dentro da própria cultura contemporânea [...] Sua evocação da “magia” pode 
ser entendida como estratégia que pretende fazer a arte transbordar para a 
vida (QUILICI, 2004, p. 43, grifo do autor). 
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Essa busca por um Teatro-Ritual, uma arte engajada na vida e no poder de 
contágio, penetra na existência do espectador, produzindo novas perspectivas: 
“Mais do que um campo específico de atividade, a ritualização é um procedimento 
que impregnaria qualquer ação” (QUILICI, 2004, p. 44). 
A música também está presente no espetáculo; o ritmo musical ressalta as 
ações dos atores, dando sustentação ao corpo e enfatizando o empenho interior, o 
qual é buscado pelos atores quando realizam uma ação consciente. Se não há ação 
consciente, se ela não é “sustentada”, não se obterá efeito nenhum ao realizá-la. 
Desse modo, “O nosso ator não pode ser chamado de intérprete. Não há, de fato, 
conteúdo do espetáculo sem a sua presença guiada: o seu corpo, a voz, a psique” 
(GROTOWSKI; POLASTRELLI; FLASZEN, 2007, p. 88). 
Outro ponto que vale ressaltar é a dramaturgia do espetáculo, construída de 
maneira orgânica. Criamos contos que foram encenados com base em ações físicas 
e vocais, construídas a partir dos encontros nos laboratórios de criação e que 
pudessem gerar ressonâncias íntimas no espectador. Assim, de acordo com Barba: 
 
A dramaturgia orgânica é o nível de organização primário de um espetáculo. 
É a terra sobre a qual plantei as raízes de todos os meus espetáculos. As 
raízes vivas de um espetáculo não são um texto literário, uma história a ser 
contada ou minhas intenções de diretor, mas uma qualidade particular das 
ações físicas e vocais do ator: presença, bios cênico, organicidade, 
persuasão sedutora, corpo-em-vida (2010, p. 59, grifo do autor). 
 
Para complementar essa ideia de organizacidade, nos apoiamos no jogo, 
próprio da cultura popular: “Contudo, para dar unidade à dramaturgia, utilizamos um 
estado ‘jogo’ que está presente na atitude dos ‘brincantes’ e que lhes permitem 
entrar e sair de uma brincadeira sem perder a energia” (HADERCHPEK, 2012, p. 5, 
grifo do autor). 
Essa energia dos brincantes é mantida pelos atores, desde quando contam as 
histórias da Vila até quando assumem a função de personagens. Assim, o 
espetáculo não possui uma cronologia das ações e/ou histórias, tornando-se cíclico. 
As narrativas se cruzam no imaginário das pessoas, em meio ao universo simbólico 
dos pescadores, a partir dos mitos e arquétipos, re-vividos em cena. 
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O espetáculo se apresenta como um ritual que se orienta pelos arquétipos44, 
unindo os atores e os espectadores em um ponto em comum, ao retratar o universal, 
construindo símbolos e instruindo-nos sobre o inscosciente coletivo da humanidade. 
Um exemplo disso foi a personagem construída pela atriz Sílvia Sol, que ora 
os espectadores identificavam como Sereia, ora os próprios personagens do 
espetáculo identificavam como Yemanjá ou Maria dos Navegantes. O que importava 
não era a nomenclatura atribuída a ela, e sim a sua função no espetáculo, pois ela 
se apresentava realmente como a figura protetora das águas. Segue uma imagem 
da personagem: 
 
 
Espetáculo “Santa Cruz do Não Sei”, Arkhétypos Grupo de Teatro, 2011. 
Fonte: Fotografia de Marcella Rosseline. 
 
Estudamos o mito da mãe das águas para a construção da personagem e, 
apesar de suas várias designações, a essência que se ressignifica é uma só. Com 
isso, percebi que trabalhar o arquétipo em um espetáculo é ser capaz de adentrar na 
alma do espectador. Temos a possibilidade de influir sobre o inconsciente coletivo: 
 
Plasmando no espetáculo o arquétipo, atacamos o “inconsciente coletivo”: o 
que resulta uma ressonância, um reflexo, mesmo que seja na base de uma 
oposição, do sentimento de que algo foi profanado; aproximamos entre eles 
os dois ensembles (o grupo dos atores e o grupo dos espectadores) um 
                                                          
44“[...] isto é, o símbolo, o mito, o motivo, imagem radicada na tradição de uma dada comunidade 
nacional, cultural e semelhantes, que tenha mantido valor como uma espécie de metáfora, de modelo 
do destino humano, da situação do homem” (GROTOWSKI; POLASTRELLI; FLASZEN, 2007, p. 50). 
76 
 
 
pouco como uma provocação e, aparentemente, sobre a base de uma 
“magia”, de um ato “mágico” do qual – como na pré-história do teatro – 
participam na realidade todos (mistério: o arquétipo representa o papel do 
objeto do mistério) (GROTOWSKI; POLASTRELLI; FLASZEN, 2007, p. 51, 
grifo do autor). 
 
Ou seja, o ponto mágico de convergência dos participantes do espetáculo é o 
arquétipo, um dos princípios ritualísticos mais importantes da cena. Logo, os 
espectadores se identificam com as figuras arquetípicas do espetáculo: a velha, a 
criança, a fofoqueira, o pescador, o velho, a menina, o mensageiro e a sereia; 
figuras que em um dado momento adentram o inconsciente coletivo, e, com o 
estímulo da musicalidade, transportam o espectador para outros universos. De tal 
modo, “a revivificação do mito na cena é o início do processo de reconhecimento do 
homem em relação ao mundo [...]” (HADERCHPEK, 2012, p. 3). Com isso, ao tratar 
do universal, reconectamos os seres humanos com seu íntimo e suas experiências, 
através do “jogo ritual” construído pelos participantes da ação teatral. 
O sentido sagrado do ritual contaminou o nosso fazer teatral, ao propormos 
uma experiência de natureza singular. Ao explorarmos nossos dramas interiores, 
alcançamos uma dimensão universal mítica. Nossas máscaras (os personagens) 
designam situações e estados típicos vividos pela humanidade. Afinal, o poder de 
contágio do teatro está nos rituais coletivos construídos nele.  
Nesse sentido, “Reconstruir um teatro ritual significaria, entre outras coisas, 
rebelar-se contra o espaço formatado que o mercado e a cultura destinam à arte, 
afirmando a necessidade de se embaralhar tais classificações” (QUILICI, 2004, p. 
45). 
Assim, não reconstruímos um reatro ritual, nos inspiramos em cerimônias, nos 
ritos das comunidades primitivas e suas ideias de sagrado, para construir nossas 
próprias manifestações de arte. 
Todo o trabalho realizado em um ano e meio, pelo Arkhétypos Grupo de 
Teatro, sob a coordenação do Prof. Robson Haderchpek, deu origem a um 
espetáculo único e irradiador de vida humana, capaz de estabelecer uma relação 
íntima com o espectador. Robson desempenhou a função de diretor do espetáculo, 
organizando as criações e produções dos atores e também assumindo a figura de 
espectador; interferindo ativamente no processo criativo. 
Muitas vezes, suprimimos e acrecentamos momentos das cenas, graças às 
ideias do diretor. Em determinadas situações, retirar algo da cena nos abalava como 
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atores, mas logo víamos a sua funcionalidade. Era graças a esse “abalo” que 
conseguíamos ver fios entrelaçados nas histórias contadas em cena. Portanto, a 
construção do espetáculo ocorreu de forma coletiva. 
 
***** 
Pausa 
 
Outubro de 2016, em conversas nostálgicas com os amigos-atores do 
espetáculo “Santa Cruz do Não Sei”, surge a vontade de retomá-lo, visto que desde 
o ano de 2014 não o apresentávamos. Então, marcamos uma reunião com o 
professor Robson Haderchpek, e, logo na primeira conversa, ampliamos o nosso 
desejo: realizar uma mostra com os espetáculos já desenvolvidos pelo Arkhétypos 
Grupo de Teatro; a ideia foi recebida com entusiasmo pelo professor. Então, 
marcamos nossos encontros; retomaríamos os quatro espetáculos, esses inspirados 
nos elementos da natureza: água (“Santa Cruz do Não Sei”), terra (“Aboiá”), fogo 
(“Fogo de Monturo”) e ar (“Revoada”). E, além desses, aconteceria a pré-estreia do 
“Éter”, o mais novo espetáculo do grupo. Partimos para os encontros com retomadas 
de personagens, músicas, contos etc. 
Nos primeiros encontros, durante os aquecimentos corporais, 
experimentamos ser o elemento água; nosso corpo sendo água, sendo tocado por 
ela. As ondulações que cada gota causava em meu corpo mantinham-me em 
movimento contínuo e fluido, quando os pingos se transformavam em água corrente, 
rio, mar, chuva, tempestade. De repente, fui tomada pelos estados e possibilidades 
infinitos da água. Dos meus olhos, da minha boca e de cada um dos meus poros, 
saía água, em todas as direções, para todos e tudo que se encontrava naquele 
lugar. 
Foram dois meses de preparação, para, no dia 14 de dezembro de 2016, 
realizarmos a “Elementais: Mostra Arkhétypos de Teatro”45, como pode ser 
                                                          
45 “De 14 a 18 de dezembro de 2016, ocorreu no Barracão Clowns e no TECESol a Elementais: 
Mostra Arkhétypos de Teatro. Tal evento reuniu pela primeira vez, em cinco noites consecutivas, toda 
a produção realizada até o momento pelo Arkhétypos Grupo de Teatro [...]. A reunião de todos os 
espetáculos do grupo em uma mesma ocasião tornou possível ao público entrar em contato não 
apenas com as diferentes perspectivas adotadas pelo coletivo para sua poética e pesquisa – que 
possuem nos elementos da natureza e na abordagem ritualística do fazer teatral as bases para a 
construção de suas obras – mas, sobretudo, com espetáculos do coletivo que já não se encontram 
mais em repertório”. Por Diogo Spinelli – Disponível em: 
<http://www.farofacritica.com.br/criticas/leiamais/18>. Acesso em: 27 jan. 2017. 
78 
 
 
contemplado no cartaz do evento, contendo as imagens dos cinco espetáculos do 
grupo: 
 
 
Cartaz da Elementais: Mostra Arkhétypos de Teatro, 2016. 
Fonte: Produzido por Rocio Tisnadov. 
 
No dia 16 de dezembro, às 20h, no Barracão dos Clowns, apresentamos o 
espetáculo “Santa Cruz do Não Sei”. Embriagados de alegria e lembranças, 
estávamos mergulhados em afetos. Ao retomar esse trabalho que estava guardado 
em mim, em descanso, flutuando sobre o mar; senti um misto de completude e 
estranheza. 
Mantivemos o elenco e as características do espetáculo: os contos, os 
figurinos, os elementos cênicos, as músicas; porém, éramos outros corpos, 
compreendíamos as relações entre os personagens de maneiras outras, 
construímos novos signos e significados. E foi assim que, desses elementos de 
diferentes tempos, constituiu-se o espetáculo. 
Estávamos em um grande círculo formado por nós, atores, e pelos 
espectadores, convidados a participar das histórias da pequena Vila de “Santa Cruz 
do Não Sei”, as quais envolvem, por exemplo, a fundação da comunidade, e suas 
vivências no mar, que traz sustento à vila e, ao mesmo tempo, transforma o lar de 
algumas mulheres cujos maridos foram tragados por sua imensidão.  
Constituíram-se, desse modo, as histórias contadas, todas elas partes de uma 
mesma narrativa de solidão, loucura e saudade. Em cena, surgiram memórias, 
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figuras e manifestações ancestrais que povoam o imaginário da Vila de Ponta Negra 
e tantas outras vilas de pescadores existentes pelo mundo afora. Sobre essa 
apresentação do espetáculo, Diogo Spinelli46, em sua crítica “Tudo começa na água 
[ou ensaio sobre o tempo]”, faz os seguintes apontamentos: 
 
Diferentemente dos demais espetáculos do coletivo, em Santa Cruz do Não 
Sei, seu elemento fundador, a água, aparece mais como tema do que como 
fonte de exploração simbólico-ritual (ainda que o faça), opção essa que 
parece guiar com mais força os mais recentes trabalhos do Arkhétypos. O 
grande enfoque de Santa Cruz do Não Sei reside na palavra – elemento 
narrativo que, dentre os espetáculos do coletivo, talvez seja apenas 
retomado em Fogo de Monturo – e na tradição oral. A palavra e a narração 
são os guias para que, no presente, entremos em contato com as histórias 
passadas do vilarejo, que nos são apresentadas em cenas quase que 
individuais, nas quais os atores/narradores usam de seus encantos de 
sereia para prender a atenção dos espectadores. O que há de mais ritual 
em Santa Cruz do Não Sei é justamente o rito antigo de se contar e ouvir 
histórias. E foi nesse rito que na apresentação que pude presenciar, as 
figuras em cena me contaram não só histórias de como o mar pariu a vila de 
Santa Cruz do Não Sei, mas também de como o teatro é sobre o tempo, e 
de como aqueles atores, há cinco anos atrás, ajudaram a parir o Arkhétypos 
Grupo de Teatro47.  
 
São vinte horas e alguns minutos do dia 16 de dezembro de 2016, estou no 
Barracão dos Clowns para compartilharmos o espetáculo “Santa Cruz do Não Sei”: 
Ao iniciar o conto da velha “Ariam Adnav”, caminho lentamente no círculo de 
pessoas que ali estão para comungar as histórias da pequena vila de pescadores 
“Santa Cruz do Não Sei”. Caminhar a passos curtos e lentos adquire, para mim, 
dimensões gigantescas, pois caminho com as minhas ancestrais; junto comigo, 
caminham muitas. Está comigo não apenas minha avó paterna, mas, também, 
minha mãe, avó materna, bisavós, tataravós e tantas outras mulheres que não 
conheci, mas de algum modo contribuíram para que eu chegasse até aqui, vivendo 
plenamente aqueles instantes que podem durar uma eternidade. 
Ao olhar para as pessoas que estão conosco e que irão comungar das 
histórias, os espectadores, estes se tornam, também, responsáveis por essa força 
que carrego e construo para narrar o conto da velha “Ariam”; afeto-me. Tenho a 
sensação de estar flutuando, ao mesmo tempo em que sinto meu peso no chão que 
piso e o peso das histórias e experiências; que tenho a tarefa de compartilhar com 
                                                          
46 “[...] Mestre em Artes pelo IA/Unesp, bacharel em Artes Cênicas com habilitação em direção teatral 
pela ECA/USP, integrante do Grupo de Teatro Clowns de Shakespeare (RN) e cofundador da Cia Alô 
Doçura! (SP)”. Disponível em: <http://www.farofacritica.com.br/criticas/leiamais/18>. Acesso em: 27 
jan. 2017. 
47 Disponível em: <http://www.farofacritica.com.br/criticas/leiamais/18 - >. Acesso em: 27 jan. 2017. 
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esses olhos que se atiram a mim. Estou atenta e consciente, na vila de pescadores, 
em um espaço-tempo outro, dilatado; a plateia em suspensão, busco o equilíbrio em 
um caminhar pesado e lento, sou atravessada por diversas sensações. 
A partir desse relato, considero-me em estado de transe. Segundo Grotowski: 
 
Temos de recorrer a uma linguagem metafórica para dizer que o fator 
decisivo neste processo é a humildade, uma predisposição espiritual: não 
para fazer algo, mas para impedir-se de fazer algo, se não o excesso se 
torna uma imprudência, em vez de um sacrifício. Isto significa que o ator 
deve representar num estado de transe. O transe, como eu entendo, é a 
possibilidade de concentrar-se numa forma teatral particular, e pode ser 
obtido com um mínimo de boa vontade (1992, p. 32, grifo do autor). 
 
Tomando como base essa reflexão de Grotowski (1992), posso afirmar que 
esse encontro íntimo foi resultado das memórias afetivas ativadas ao interpretar 
Ariam Adnav e da contínua experimentação presente em cena. Os afetos são 
acontecimentos vitais que gerenciam nossa capacidade de agir e de existir, é estar 
conectado no estado presente e captar atravessamentos que nos perpassam, 
embora nem todos sejam perceptivos. 
Independentemente da trajetória temporal e histórica do espetáculo, ele 
sempre acontecerá no tempo presente. Ser Ariam Adnav e Tatiane ao mesmo 
tempo, estará longe de configurar-se como uma atividade mecânica, sendo esse um 
evento em construção constante.  
Ao longo desses anos, minha percepção dessa personagem ampliou-se. 
Hoje, creio que carrego comigo os ensinamentos traduzidos por Ariam Adnav desde 
a sua gênese até a sua presentificação no espetáculo; mas também a ensino com 
um corpo diferente daquele que teve suas primeiras inspirações.  
Construo caminhos outros para esse diálogo, tornando-me mais atenta, 
paciente e ouvinte. Assim, a construção de cada ação dessa personagem 
transformou-se a partir de minha percepção; embora a maioria das ações físicas se 
mantenham, nos ligamos por um fio afetivo singular. 
Por fim, esse trabalho realizado com o Arkhétypos Grupo de Teatro, no qual 
desenvolvi a função de atriz-pesquisadora, realizando também uma Iniciação 
Científica em torno do Teatro-Ritual, influenciou minhas escolhas enquanto 
Professora de Teatro no Programa Mais Cultura Nas Escolas, da Escola Municipal 
de 1º Grau Edinor Avelino, na cidade de Macau. A partir de todo estudo prático e 
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teórico realizado no grupo, construo caminhos artístico-pedagógicos que partem da 
investigação do ser, do autoconhecimento. 
Inspirei-me nas ideias propositivas da Arte do Encontro investigadas por 
Haderchpek (2015), propus exercícios e jogos durante as oficinas de teatro com os 
alunos-atuantes do Grupo Maré de Artes; pressupondo o percurso dos três 
encontros. Os primeiros exercícios pautaram-se no conhecimento de si, embasados 
da definição do primeiro encontro, configurando-se como o encontro do aluno-
atuante com ele mesmo; momento de descobertas íntimas e investigações artísticas 
corporais. O segundo encontro foi o período em que as investigações artístico-
corporais aconteceram em coletivo, permitindo o reconhecimento do grupo, 
compondo o entendimento de unidade. 
Seguindo para o terceiro e grande encontro, “o encontro das humanidades”, 
que se traduzem nas Experiências Cênico-Rituais do Grupo Maré de Artes, as quais 
foram realizadas em espaços públicos; configurando-se como um ato coletivo entre 
os alunos-atuantes e comunidade. Uma ação ritualística que surge a partir do jogo 
entre os participantes das experiências construídas; em que não há uma 
representação cênica, e sim, um desnudamento, um olhar o outro com o corpo 
inteiro. 
Além disso, para a construção das experiências, tomei como base os 
seguintes princípios ritualísticos desenvolvidos no processo de criação do 
espetáculo “Santa Cruz do Não Sei”: as histórias da comunidade, que incidem sobre 
o inconsciente coletivo; a configuração espacial da roda, onde se propõe o diálogo 
direto entre os participantes da ação cênica; a não linearidade nas ações ou 
histórias que construímos coletivamente; e a presença de figuras arquetípicas, 
estimulando a criação imagética das histórias, por cada participante. 
Assim, no Capítulo IV, intitulado “O Mergulho: Experiências Cênico-Rituais 
com o Grupo Maré de Artes – Programa Mais Cultura Nas Escolas, da Escola 
Municipal Edinor Avelino – Macau/RN”, apresentarei o desenvolvimento da minha 
prática artístico-pedagógica inspirada nos princípios da Arte do Encontro. 
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CAPÍTULO III 
 
3º PORTO: A EXPERIÊNCIA COM A ARTE DE F(R)ICÇÃO 
 
Espetáculo “Fogo de Monturo” – Arkhétypos Grupo de Teatro e Unaluna, apresentação da 
protoperformance, no Barracão dos Clowns, 2015. 
Fonte: Fotografia de Pablo Pinheiro. 
 
A brasa Não queima a pele 
O fogo Não me derrete 
Faísca Não faz chorar 
Guardo todo fogo em mim 
Para quando eu precisar 
Para quando for queimar Meu dia 
La brasa Ya no me quema 
El fuego No me derrite 
La chispa No me hace llorar 
Guardo todo el fuego en mi 
Para cuando me haga falta 
Para cuando empiece a arder Mi día 
 
(Fogo – Alessandra Leão)48 
                                                          
48 Música do espetáculo “Fogo de Monturo”, composição de Alessandra Leão, intérprete, 
compositora, percussionista e produtora recifense, radicada em São Paulo. Disponível em: 
<https://www.letras.mus.br/alessandra-leao/fogo/>. Acesso em: 14 jul. 2016. 
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Ao enxergar ao longe, no meio da escuridão, ancorei a minha embarcação. A 
noite resplandeceu; era o brilho do fogo. A deusa Afrodite me convidava para 
queimar, para participar do Projeto Fogo, iniciado no dia 13 de março de 2014, 
completando a tetralogia cênica sobre os elementos da natureza investigados pelo 
Akhétypos Grupo de Teatro. O processo criativo foi conduzido pela Profa. PhD. 
Luciana Lyra, integrando seu Relatório de Pós-Doutorado em Artes Cênicas pela 
UFRN49.  
Durante o desenvolvimento do seu trabalho, a deusa pescadora conduziu os 
procedimentos mitodológicos com maestria, sensibilidade e doação. Dessa forma, a 
professora define os procedimentos mitodológicos como um complexo de 
experimentos de cunho mítico e ritualístico que estimulam a eclosão de pulsões 
pessoais dos artistas para a criação cênica, compondo o que ela denomina de 
Mitodologia em Arte. 
Assim, neste porto, exponho a relação estabelecida com a deusa pescadora e 
com os atuantes, durante os laboratórios mitodológicos realizados no processo 
criativo do Projeto Fogo; e as contribuições desse trabalho para o desenvolvimento 
da pesquisa. 
Ainda naquele dia, Luciana contou sobre seus trabalhos artístico-acadêmicos 
e explicou como pretendia desenvolver o processo criativo com o tema fogo. Logo, 
elucidou sua proposição mitodológica, não como um método, mas como um 
caminho de busca artística pessoal/coletiva, em um profundo atrito entre o real e o 
ficcional, a qual permite o artista viver em pluralidade. Com isso, explicou-nos que o 
conceito de Mitodologia em Arte é um 
 
[...] um complexo de procedimentos para criação cênica estimulado pela 
experiência artetnográfica. Com esta proposição mitodológica, não há 
intenção de ensinar ao atuante um conjunto pré-fixado de habilidades 
dedutivas, e sim complexificar a relação do atuante consigo mesmo e com o 
outro, ligando estas ações diretamente com a maturação deste mesmo 
atuante, que se expõe pessoalmente na poética cênica, afastando-se, de 
forma concomitante, de uma postura egoica (LYRA, 2015, p. 13). 
 
                                                          
49 No final de 2014, participei da seleção de mestrado do Programa de Pós-Graduação em Artes 
Cênicas da UFRN, na qual fui aprovada, tornando-me orientanda de Lyra, agora na condição de 
professora visitante desse programa. 
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Esse conceito/prática por ela criado é inspirado na primeira definição de 
Mitodologia, a qual é defendida por Gilbert Durand (1990) como parte de sua 
Antropologia do Imaginário: “Jogo com as palavras como veem. Já não uma 
metodologia, mas uma mitodologia. Como se o mito, o sermo-mythicus, fosse o 
último momento possível, teoricamente possível, de explicação humana” (DURAND, 
apud LYRA, 2015, p. 12, grifo do autor). 
A Mitodologia em Arte também foi criada no contágio das proposições do 
antropólogo Victor Turner (2013), a partir dos seus estudos sobre a Antropologia da 
Experiência, “[...] uma pedagogia calcada metodologicamente na performance” 
(LYRA, 2015, p. 12, grifo do autor); um corpo em constante estado de aprendizado, 
em performance. 
Dessa forma, a Mitodologia em Arte/Artetnografia, foi construída a partir das 
reflexões acerca desses estudos antropológicos contemporâneos: inspirada na 
Antropologia do Imaginário, um olhar para o dentro, mítico, e na Antropologia da 
Experiência, em que Turner (2013) aponta o ser em estado de liminaridade, no lugar 
do entre. Lyra, ao criar esse conceito/prática, propõe um Teatro das Profundidades, 
das periferias ao centro, do fundo às margens, no entre; “[...] atingindo camadas 
mais profundas da psique pessoal e coletiva, na percepção inequívoca das margens 
sociais” (2015, p. 13). 
Logo, essa autora também nos revelou que a Mitodologia em Arte surgiu da 
experiência artetnográfica com a comunidade de Tejucupapo, na Zona da Mata 
Norte de Pernambuco, advinda das suas investigações de Doutorado em Artes da 
Cena (IA/UN). Diante disso, a Artetnografia é compreendida como o “[...] cruzamento 
complexo gerado do contato entre artistas e comunidade, entre eus e alteridades” 
(LYRA, 2015, p. 12, grifo do autor). 
A professora Luciana Lyra adensou seus estudos sobre a Mitodologia em 
Arte/Artetnografia durante as pesquisas de Doutorado, posteriormente 
aprofundando-as no Pós-Doutorado em Antropologia (FFLCH/USP), entre os anos 
de 2007 e 2013; e na experiência do Pós-Doutorado em Artes Cênicas 
(DEART/UFRN), entre os anos de 2014 e 2015. Dessa forma, explica: “Da 
Artetnografia vislumbrei um modus operandi de criação, a Mitodologia em Arte, por 
meio da qual o artista partícipe do processo cênico vincula-se intimamente à 
produção no sentido da criação” (LYRA, 2015, p. 12, grifo do autor). Segundo a 
autora, a Mitodologia em Arte: 
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(1) Propõe uma episteme particular, uma reconciliação entre poderes da 
imagem e do símbolo e os poderes do raciocínio na criação cênica, isto é, a 
interpenetração entre via lúdica e intelectiva; (2) Fomenta um tempo 
distendido para criação, um tempo cíclico; (3) Estimula a continuidade entre 
os imaginários do ator e de sua máscara ritual, vinculando trajetos pessoais, 
subjetivos a emanações culturais objetivas do meio cósmico social na 
pesquisa artística; (4) Alicerça-se sobre fundamentos arquetípicos; (5) 
Dirige-se ao reequilíbrio dos pólos, trazendo para a realidade do artista 
ocidental, eminentemente diurna, um maior contato com técnicas de 
espiritualização e de desenvolvimento de possibilidades outras do corpo, de 
contato consigo mesmo; (6) Preconiza uma pedagogia do 
(des)envolvimento interior, onde a ação de desenvolver-se estava 
intimamente ligada à ação de envolver-se do atuante com o processo de 
criação; (7) A partir da Mitodologia em Arte, a performance torna-se 
expansão do mito, trazendo à tona um ator de f(r)icção (LYRA, 2015, p. 20, 
grifo do autor). 
 
A possibilidade de trabalhar com a Mitodologia em Arte, me provocou 
curiosidade e euforia, estava bastante entusiasmada por participar de mais um 
trabalho em que minhas histórias poderiam ser ouvidas e compartilhadas em 
coletivo, em comunhão com o outro. Acredito na potência desse tipo de trabalho. 
Dessa maneira, tomamos conhecimento dos objetivos presentes nesse modus 
operandi de criação, proposto por Lyra: 
 
Os objetivos da Mitodologia em Arte giram em torno da ideia de restauração 
da realidade imarginal (imagem e margem) do atuante cênico; do cultivo de 
sua imaginação e fusão entre seu corpo-alma-espírito, visando que atinja o 
estado de conexão consigo mesmo por meio de sua matéria corporal, 
incluindo aí imagens de todas as sortes, desde sons, palavras, músicas, 
gestos, imagens oníricas, imagens de fantasias, imagens poéticas, que 
compõem seu trajeto antropológico e de sua cultura, fomentando uma 
autogeração do si na troca incessante com o meio pela via das máscaras 
(2015, p. 20, grifo do autor). 
 
No encontro seguinte, ela explicou que os procedimentos da Mitodologia em 
Arte são formados pelos Pressupostos e Princípios Norteadores, compondo o 
processo de criação cênica. Os Pressupostos são dois: Artetnográfico e Lúdico. Já 
os Princípios Norteadores, são três: Princípio Narcísico, Princípio Alquímico e 
Princípio Místico. 
Os procedimentos dessa Mitodologia surgiram de três grandes ritos, seguindo 
a teoria dos Ritos de Passagem, proposta por Arnold Van Gennep50 (1978),  que 
                                                          
50 Antropólogo francês e idealizador dos “ritos de passagem”, segundo o qual a maioria dos ritos 
analisados organizam-se em sequência, denominando-os de “separação”, “transição” e 
“incorporação”. 
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adota: a lógica da separação, quando o indivíduo se afasta de um comportamento 
social; a transição, fase liminar, momento de transformação do indivíduo; e a 
incorporação ou reincorporação, um novo comportamento do indivíduo em 
sociedade. Na Mitodologia em Arte, esses ritos, nomeados de acordo com a jornada 
do herói (CAMPBELL, 1990), são: Ritos de Partida, Ritos de Realização e Ritos de 
Retorno. 
O Pressuposto Mitodológico denominado Artetnográfico é defendido por Lyra 
como o principal pressuposto da Mitodologia em Arte: “[...] não há Mitodologia em 
Arte, se não houver um ato de risco do artista no confronto com os abismos de si e 
do outro em toda a sua estranheza” (LYRA, 2015, p. 23). Esse pressuposto é 
impulsionado por influências artísticas, como o Movimento Surrealista51, e as 
abordagens etnográficas da Antropologia do Imaginário e da Antropologia da 
Performance. Dessa forma, Lyra esclarece: 
 
Em síntese, do ponto de vista da Antropologia do Imaginário, a ideia de 
Artetnografia absorve as proposições de Durand, no que concerne à 
recuperação da tradição hermética na relação com o campo investigativo, 
apontando Hermes como um mediador entre dois mundos: artistas e 
comunidade. Da Antropologia da Performance, bebe-se dos estudos de 
Geertz (2005) e sua abordagem acerca da descrição densa na investigação 
do campo, contrapondo-se a modos de avaliação sistemáticos das culturas, 
apontando uma abordagem simbólica e complexa, onde o pesquisador 
situa-se como também sujeito da investigação (2015, p. 22-23). 
 
Como explicitado pela pesquisadora, a Artetnografia é a base dos princípios e 
procedimentos mitodológicos: “Sem esse pressuposto paradoxal, onde o cosmos 
revela o ser e o ser o cosmos, não poderia existir Mitodologia em Arte” (LYRA, 2015, 
p. 24). No trânsito do si mesmo para o outro (a comunidade ou o contexto de 
alteridade), o artista, acaba por elaborar colagens e justaposições de imagens; 
recombinando experiências ficcionais e reais; entre o eu e os outros, que se 
transformam em criação artística. “A Mitodologia é fomentada pela saída do artista 
de sua aura habitual para o encontro da desconhecida alteridade” (LYRA, 2015, p. 
23). 
                                                          
51 “Vale lembrar que o Surrealismo foi um movimento artístico e literário surgido primeiramente em 
Paris dos anos 20, inserido no contexto das vanguardas que viriam a definir o modernismo no período 
entre as duas Grandes Guerras Mundiais. Reune artistas anteriormente ligados ao Dadaísmo 
ganhando dimensão internacional. Fortemente influenciado pelas teorias psicanalíticas de Sigmund 
Freud (1856-1939), mas também pelo Marxismo, o Surrealismo enfatiza o papel do inconsciente na 
atividade criativa. Um dos seus objetivos foi produzir uma arte que, segundo o movimento, estava 
sendo destruída pelo racionalismo” (LYRA, 2015, p. 23). 
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O segundo pressuposto, o Pressuposto Lúdico, como a palavra expõe, está 
direcionado ao jogo. Elemento essencial para a existência do ato cênico teatral, o 
jogo também é baldrame para os princípios e procedimentos da Mitodologia em Arte. 
Como discorri anteriormente, e como expõe Lyra (2015), a definição de jogo é 
complexa, apresentando diversas conceituações e particularidades, estando 
presente desde os primórdios da sociedade. 
É justamente a liberdade do jogo o fator importante para a concretização da 
Mitodologia em Arte, pois, “[...] mais que uma tentativa de implementação de um 
método, desvela intenções do pensamento contemporâneo na restauração da 
imagem e do mito como molas propulsoras do reconhecimento de si [...]” (LYRA, 
2015, p. 18). Ao jogar, geridos pelo prazer, manifestamos o nosso imaginário, em 
experiência lúdica; revelamos nossos problemas, desejos, fantasias, incertezas, 
dificuldades; os seres sociais que somos. Diante disso, a autora supracitada define o 
papel do jogo para o indivíduo: 
 
Assim, seja pelo viés de compreensão da Psicologia ou mesmo da 
Antropologia, vê-se que o indivíduo e a coletividade vivenciam o jogo não só 
pelo seu caráter lúdico, relacional e espontâneo, de fruição dos conteúdos 
inconscientes, mas pela sua função simbólica e social. Observando o 
movimento da sociedade, podemos perceber que o jogo dá-se em qualquer 
lugar, a qualquer tempo, sendo a racionalização de seus espaços e dias 
especificados uma tentativa de controle das expressões anárquicas 
características da atividade (LYRA, 2015, p. 25). 
 
Para essa autora, é o jogo que intensifica o índice performático das ações 
teatrais. Corroborando esse pensamento, o diretor teatral e pesquisador 
estadunidense Richard Schechner (2011), apresenta a performance como um 
ambiente ritualizado, condicionado e permeado pelo jogo; em que as performances 
culturais, artísticas ou rituais, por exporem um “como se” das sociedades, percorrem 
o terreno da diversão; em que o ritual revela a cerimônia, regida por padrões e 
seriedade. Logo, o jogo, expõe em seu cerne, o lúdico, a liberdade e a 
espontaneidade.  
Assim sendo, o jogo e o ritual são essenciais para a experiência performática, 
possibilitam uma vivência em comum aos envolvidos, transitando entre o sagrado e 
o profano, entre as crenças e as descrenças, entre o real e o imaginário, entre a 
seriedade e a brincadeira, entre a ordem e a desordem, entre as regras e a 
liberdade. A comunhão acontece em meio ao encontro e o reencontro de indivíduos 
88 
 
 
que estão juntos na ação performática. A partir disso, destaco o seguinte 
esclarecimento:  
 
Ambos, ritual e jogo, levam as pessoas a uma “segunda realidade”, 
separada da vida cotidiana. Esta realidade é onde elas podem se tornar 
outros que não seus eus diários. Quando temporariamente se transformam 
ou expressam um outro, elas performam ações diferentes do que fazem na 
vida diária. Por isso, ritual e jogo transformam pessoas, permanentes ou 
temporariamente (LIGIÉRO, 2012, p. 50, grifo do autor). 
 
Identifico, assim, a necessidade de fomentar um espaço lúdico quando 
trabalhamos pela via da Mitodologia em Arte, pois esta permite uma abertura para a 
liberdade de criação do eu, artista, em consonância com a comunidade, alteridade, 
suscitando descobertas e inspirações infinitas de criação. 
Quanto aos princípios mitodológicos, explicitados por Lyra (2015), estes são 
preceitos para o surgimento dos procedimentos mitodológicos. No Projeto Fogo, 
encontrei-me inicialmente com o Princípio Narcísico, um mergulhar em si:  
 
Olhar-se num lago não é como olhar-se num espelho, a não ser que este 
espelho esteja vinculado intimamente a uma metáfora d’Água. Narciso não 
se olhava no espelho, mas num lago que não fixava a imagem, e sim 
aprofundava-a. Assim, diante do espelho d’água, a Mitodologia em Arte 
configura-se. O Princípio Narcísico é o legítimo lago, onde o atuante pode 
vislumbrar suas potências e fraquezas, desde as margens ao fundo de si, 
prenunciando o duplo artaudiano, pois, em consonância com Bachelard, 
efetivamente, o narcisismo nem sempre é neurotizante. Desempenha 
também um papel positivo na obra estética [...] (LYRA, 2015, p. 28, grifo do 
autor). 
 
Imersos nesse princípio, nós, atuantes no processo criativo do Projeto Fogo, 
fomos convidados pela professora, a olhar o nosso ser, o nosso íntimo, como em um 
espelho d’água. Aprofundamo-nos nessa investigação de nós mesmos, na nossa 
identidade; não de maneira egocêntrica, mas universal.  
Lyra define o Princípio Narcísico como um perceber-se no mundo, uma 
reflexão sobre o porvir diante da nossa própria imagem, descobrindo-se imagens 
profundas. Complementa, ainda, que não existe Mitodologia em Arte sem esse olhar 
para si mesmo no mundo, um olhar desvelado, mergulhado nas águas profundas do 
eu e dos eus; um ato de olhar para si e ser olhado por si. Nesse processo, 
descobrimo-nos, revelamo-nos, no processo de criação cênica. 
O segundo princípio definido por Lyra (2015) é o Princípio Alquímico, tomando 
como base o ofício dos alquimistas, segundo as regras herméticas. Os alquimistas 
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dedicavam-se à tentativa de transformar metais em ouro, por ser considerado o 
metal mais nobre, representando o estado de perfeição do universo; através das 
experiências em que utilizavam os quatro elementos da natureza: fogo, terra, água e 
ar.  
A manipulação dos metais, a transformação de metais não preciosos em 
ouro, seria a criação da pedra filosofal. Assim, Jung define o processo alquímico 
como “uma mina de simbolismo: os símbolos alquímicos sendo semelhantes aos 
símbolos de nossos sonhos, fantasias, dos mitos, das artes. Expressando, portanto, 
as profundidades da alma humana, onde somos todos semelhantes” (Jung apud 
LYRA, 2015, p. 30). 
Relacionando o processo de transformação dos metais não preciosos em 
ouro com o processo de transformação do ser humano, percebemos que somos 
levados a transformações corporais que podem ser entendidas como processos de 
purificação, separação, ebulição, união etc.  
O processo de transformação da alma acaba por transcender nas ações 
sociais do sujeito artista; no qual tal princípio “[...] tem a função de embasar o 
‘cozimento’ das relações entre o atuante e o mundo, entre o atuante e a máscara 
ritual de si mesmo” (LYRA, 2015, p. 29, grifo do autor). Assim, a autora completa: 
 
Discorrer sobre o Princípio Alquímico da Mitodologia em Arte é falar da 
possibilidade de transformações, passagens de um estado do ser para outro 
que esse processo pode suscitar: a transmutação de metais vis em nobres. 
O trabalho com esta Mitodologia pressupõe mudanças fomentadas pelo 
processo artetnográfico, a poetização alquímica das relações com o outro 
ajuda frente às vicissitudes da vida e da própria arte, desembocando na 
cena criativa (LYRA, 2015, p. 30). 
 
Nesse processo alquímico de trama do eu e do outro, ocorrem grandes 
transformações. No processo criativo do Projeto Fogo, minha transformação em 
mulheres guerrilheiras, mulheres que pertenciam a mim, aos atuantes do processo e 
a tantos outros seres humanos; denotava toda transmutação que atravessamos. 
Lembro, por exemplo, do processo ocorrido com a atriz Marília Negra Flor, durante a 
criação do espetáculo “Fogo de Monturo”52, em que revelou e ao mesmo tempo 
                                                          
52 “FOGO DE MONTURO conta a jornada de Fátima, a filha de um engenho no vilarejo de Monturo, 
que está prestes a ser coroada como rainha do Maracatu, quando resolve partir para a Capital e 
estudar Direito na Universidade. Com a sua migração, a pequena Monturo sofre com o retorno da 
assombração da puta Gaba Machado, morta por choques elétricos. Na vila, a energia de Gaba toma 
o corpo e o pensamento dos moradores, trazendo à tona seus mais recônditos desejos. Enquanto 
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redimensionou a sua história de vida a partir da criação artística. Marília foi mãe de 
um menino prematuro pouco antes de iniciar a jornada de “Fogo de Monturo” e, no 
coração do processo de criação, elaborava esse rito de passagem, na pele da 
persona Maria do Sufoco.  
Ao fim do processo, essa atuante havia se transformado e nos trazia novas 
compreensões sobre sua situação de vida, a qual foi explicitada na dramaturgia e na 
encenação do espetáculo, “Fogo de Monturo”. Tais compreensões, podem ser 
conferidas em um trecho da dramaturgia construída por Lyra (2014), a partir dos 
Laboratórios Mitodológicos, encenado pela atriz Marília Negra Flor: “tava que nem 
represa, Mãe! Os olhos nadando n’água. Não aguentava mais o desejo de sair. Um 
fogo dentro, tomando meu corpo e pensamento”. (LYRA, 2014, p. 115).  
Essa afirmativa da persona Maria do Sufoco expõe um desejo de mudança e 
transformação, presente também na experiência de vida da atriz Marília Negra Flor; 
um desejo de sair, de ganhar o mundo. Um fogo de mudança e de amor, tomando o 
corpo e o pensamento. Maria do Sufoco pede acolhida e proteção a Mãe Bininha, 
para fugir da repressão da sua tia Sinhá Isaura e dos “fardas”; assim como a atriz 
Marília Negra Flor pede acolhida a uma mãe de santo para um encontro pessoal 
profundo e proteção numa sociedade repressora. Segue uma imagem da persona 
Maria do Sufoco (Marília Negra Flor): 
 
 
Espetáculo “Fogo de Monturo” – Akhétypos Grupo de Teatro e Unaluna, 2015. 
Fonte: Fotografia de Paulo Fuga. 
                                                                                                                                                                                     
isso, Fátima, na Capital, envolve-se com o movimento estudantil e uma Professora de Direito, que 
poetiza a revolução contra o poder ditatorial dos militares”. Disponível em: 
<http://arkhetyposgrupodeteatro.blogspot.com.br/>. Acesso em: 22 jul. 2016. 
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Segundo Bachelard (2006), os quatro elementos da natureza possibilitam a 
experiência criativa. E, para Artaud (1993), o teatro e a alquimia comungam de uma 
identidade de essência; todos os verdadeiros alquimistas sabem que o símbolo 
alquímico é uma miragem, do mesmo modo que o teatro também é uma miragem.  
Portanto, o Princípio Alquímico, possibilita um processo de transformação do 
atuante, a partir da vivência artetnográfica em laboratório de criação, da vida do 
atuante e das suas relações com o mundo, que, segundo Lyra (2015), se molda 
como um vaso alquímico real para a criação. Dessa maneira, 
 
A Mitodologia contém momentos de “luz” sobre a criação, fomentando 
questões sobre quem realmente somos, o porquê da arte que fazemos, 
elaborando operações e momentos onde já não somos mais as nossas 
questões, não estamos mais à elas misturados e sim as compreendemos. O 
processo de Mitodologia em Arte propõe-se gradativamente a libertar o 
atuante de uma alma não-cultivada. Com base do Princípio Alquímico, 
trabalha-se com a ideia de espiritualizar/ volatizar aquilo que é denso, 
material, literal e dar corpo aos nossos sonhos, fantasias e imagens, àquilo 
que é volátil em nós. Um eterno jogo simbolizado aqui pelo par de opostos 
espírito e matéria, mas também pelo Rei e a Rainha, pássaro e a serpente, 
entre outros tantos (LYRA, 2015, p. 31, grifo do autor). 
 
O terceiro e último, o Princípio Místico, referente aos mistérios, a uma busca 
da identidade, da consciência e da divindade, 
 
[...] surge como base para entender o processo artetnográfico e 
mitodológico, enquanto meios para atingir uma relação direta consigo, com 
o mundo, estabelecendo a consciência da Divina Presença. O Princípio 
Místico propõe que a Experiência Artetnográfica e, por conseguinte, a 
Mitodologia em Arte guiem-se por uma apuração do si mesmo para o 
alcance de uma união pessoal, que por si, abarca o eu e o outro, o si 
mesmo e sua cultura, reunindo estes opostos (LYRA, 2015, p. 32). 
 
Tal princípio completa a experiência, a partir da comunhão consigo mesmo e 
com a comunidade, numa religação do atuante com o processo vivenciado, 
promovendo o autoconhecimento, em atrito, entre eus e alteridades, em 
communitas: 
 
Buber (1961) usa o termo “comunidade” para designar communitas: “A 
comunidade consiste em uma multidão de pessoas que não estão mais lado 
a lado (e, acrescente-se, acima e abaixo), mas umas com as outras. E esta 
multidão, embora se movimente na direção de um objetivo, experimenta, no 
entanto, por toda parte uma virada para os outros, o enfrentamento 
dinâmico com os outros, uma fluência do Eu para o Tu. A comunidade 
existe onde a comunidade acontece” (TURNER, 2013, p. 122-123, grifo do 
autor). 
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O sentido de comunidade/communitas pode ser constatado quando 
estivermos em ação conjunta, performatizando, em jogo, em fluxo, em um 
movimento comum; quando estivermos uns com os outros, influenciando-nos, 
acontecendo, experienciando, em reciprocidade, experimentando o nosso ser e o 
ser do outro. 
Para haver a criação artística a partir da Mitodologia em arte/Artetnografia, 
faz-se necessária a criação do Livro do Artista (LYRA, 2015), inspirado no diário de 
campo proposto pela Antropologia, e movido, também, pelas Artes Visuais. Esse 
livro tem caráter biográfico, permitindo ao artista o uso de textos, imagens, 
referências, alteridades; desvelando a experiência corporal do processo de criação. 
Como explica a própria autora: 
 
No contexto da Mitodologia em Arte, a cartografia delineada pelo ator de 
f(r)icção ou também chamado de artetnógrafo tem como suporte germinal o 
que chamo de Livro de Artista, uma espécie de diário de registros em 
laboratório e em campo de cada artista envolvido nos processos, que traz 
em si, as paisagens traçadas na pesquisa consigo mesmo e com a 
alteridade, expressando afetos e os mundos vivenciados pelos artistas e 
seus ‘outros’, mas também aspectos conceituais e objetivos da pesquisa, 
como dados históricos, reflexões teóricas (LYRA, 2015, p. 35, grifo do 
autor). 
 
No processo do espetáculo “Fogo de Monturo”, Luciana Lyra solicitou a 
elaboração do Livro do Artista, o qual deveria ser utilizado durante todo o processo 
criativo. Já conhecíamos o Diário de Bordo, prática de registro realizada nos 
laboratórios de criação desenvolvido tanto no Arkhétypos Grupo de Teatro como em 
outros trabalhos artísticos dos quais participamos. 
Entretanto, o Livro do Artista não é apenas o lugar de registro de sensações, 
impressões, experiências; no momento da criação em coletivo, mas, também, nos 
momentos de experiência em campo, das investigações individuais; o lugar das 
colagens e das justaposições dessa pesquisa corporal, plástica e escrita. Afinal, o 
próprio livro se configura e é compreendido também como uma etapa da criação 
artística. A seguir, apresento uma imagem da nossa escrita no Livro do Artista: 
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Livro do Artista, processo criativo de “Fogo de Monturo”, 2015. 
Fonte: Fotografia de Luciana Lyra. 
 
Após o estudo/prática das diretrizes, pressupostos e princípios da Mitodologia 
em Arte, chegamos nos Procedimentos dos Laboratórios Mitodológicos. Tais 
procedimentos foram divididos aos moldes dos ritos de passagem, amparados em 
Van Gennep (1978 apud LYRA, 2015). 
Os Ritos de Partida são ritos iniciáticos do processo de criação, 
correspondendo aos ritos de separação, momento em que o sujeito ou o coletivo 
afasta-se da estrutura social (LYRA, 2015). Portanto, nos Ritos de Partida, os 
atuantes se distanciam do cotidiano para construir um estado de criação. Tais ritos 
são compostos por três momentos: A Mística, I Jornada Artetnográfica e as 
Experiências Mitodramáticas (ritos preparatórios e ritos pessoais). 
A Mística configura-se como uma das primeiras práticas nos laboratórios 
mitodológicos, caracterizando-se como o momento em que os artistas presentes no 
processo de criação cênica refletem a escolha de participar do trabalho, dialogam 
sobre os desejos e as convicções artístico-pessoais e coletivas, compreendendo as 
motivações que levaram à escolha de cada um. Dessa maneira, sobre A Mística, a 
autora desvela: 
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As pulsões artísticas, quando comprometidas com o processo de criação, 
vivem intensamente suas convicções, tendo por base as suas experiências 
construídas a partir do saber histórico, mítico e pessoal. Nesse sentido A 
Mística é uma experimentação em que se valoriza cada indivíduo, firmando-
se também enquanto importante ritual, onde ações simbólicas coletivas 
fazem-se presentes e onde se fortalece a adesão dos integrantes com as 
diretrizes do processo (LYRA, 2015, p. 39, grifo do autor). 
 
Durante esse momento inicial do processo criativo, A Mística é compreendida 
como um ritual, por meio do qual buscamos diversas referências e práticas e 
estudamos o nosso mito-guia (quando esse já é desvelado no início do trabalho). O 
mito-guia é justamente o tema central, gerenciador da construção artística, o 
leitmotiv do processo. No nosso caso, o mito-guia foi o elemento da natureza fogo. 
Sobre o mito-guia a professora completa: 
 
No processo mitodológico, o mito-guia norteia a junção das personas/figuras 
e seus mitemas, conduzindo a elaboração performática ao grau avançado 
da criação. Este mito geral acaba por ser o ponto que congrega a 
performance, resultante do processo criativo. O mito-guia na Mitodologia em 
Arte tem o status do mito-diretor durandiano na organização de sua 
Mitodologia. (PITTA apud LYRA 2015, p. 72). 
 
Em grupo, acerca do nosso mito-guia, discutíamos sobre a temática, nos 
relacionávamos com ela. Assistimos a diversos filmes, dentre eles: “A Casa dos 
Espíritos”, com direção de Bille August; “O Amor nos Tempos do Cólera”, com 
direção de Mike Newell; estudamos algumas dramaturgias, como “A casa de 
Bernarda Alba” e “Bodas de Sangue”, de Frederico García Lorca, além da Carta 
Nove de Paus do Tarô. Dialogamos ainda sobre nossas histórias pessoais. 
Compreender as motivações que nos estimularam a criar a partir daquele tema 
gerador, foi importante para a união dos atuantes e o fortalecimento do diálogo que 
estávamos construindo. 
Posteriormente, realizamos pequenos extratos cênicos, fomentando em 
coletivo novas descobertas e novos caminhos para o prosseguimento do trabalho, 
construindo referências a respeito do mito-guia. “A Mística é fase de leitura de uma 
realidade histórica, mítica e pessoal dos artistas envolvidos no processo, é um 
alimento para o pensamento e para o coração [...]” (LYRA, 2015, p. 39). 
Depois disso, partimos para I Jornada Artetnográfica, 
 
[...] a fase onde se dá um primeiro momento de trânsito dos artistas 
envolvidos no processo criativo em contexto de alteridade ressonante com o 
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leitmotiv guia deste mesmo processo. No decorrer da I Jornada 
Artetnográfica capta-se toda sorte de imagens para criação, entendendo 
esta observação como uma ação também mística e comprometida com o 
ato de observar, sendo, concomitantemente o artista observado (LYRA, 
2015, p. 39). 
 
A I Jornada Artetnográfica está ligada diretamente ao Pressuposto 
Artetnográfico, configurando-se como uma imersão no contexto de alteridade. A meu 
ver, essa relação intrínseca entre artista e comunidade é a conquista mais relevante 
da Mitodologia em Arte, pois inserir-se em um processo criativo que atenta para a 
retroalimentação eu-outro, é alcançar um intento social por meio da ação artística. 
Sobre esse Procedimento Mitodológico: 
 
Durante esta fase processual, investe-se em toda sorte de mídias de 
registro da experiência, desde escritos em livros de artista a imagens 
gravadas ou filmografadas, sem compromisso com a linearidade espaço-
temporal, a exemplo das experiências surrealistas (LYRA, 2015, p. 40). 
 
Em sua escritura sobre o processo criativo do espetáculo “Fogo de Monturo”, 
a autora descreve um momento da I Jornada Artetnográfica: 
 
Julho de 2014. Natal. Enquanto trabalho junto com os atores do Arkhétypos 
dentro do laboratório de criação, ouvimos um protesto na universidade. Na 
televisão, nas ruas, o Brasil em polvorosa. Cinquenta anos de golpe militar, 
greves, passeatas, mortes, eleições e a copa do mundo não é nossa. Na 
sala, objetos postos em roda para que no interior desta nós possamos 
brincar em ritos que chamo de vivências mitodramáticas (LYRA, 2014, p. 
55). 
 
Tal jornada revelou-se um laboratório coletivo, entrecuzando-se com o 
momento das Experiências Mitodramáticas53. Sobre estas, Lyra explica: 
 
A fase mitodramática do processo criativo diz respeito a experiência de 
ensimesmamento do atuante por meio de diversos ritos, que seguem os 
princípios dos jogos dramáticos infantis. [...] Nas Experiências 
Mitodramáticas contaminadas com a ideia dos jogos dramáticos, o fluxo da 
brincadeira comanda a ação e as relações com sonoridades, objetos, 
movimentos, imagens levantados na fase de A Mística e da I Jornada 
Artetnográfica são experimentadas, não obedecendo regras fixas ou roteiros 
estabelecidos e, sendo vivenciada por cada atuante individualmente (2015, 
p. 40, grifo do autor).  
 
                                                          
53 Em 2015, com a finalização do seu relatório de pós-doutorado, Luciana Lyra, altera a nomenclatura 
Vivências Mitodramáticas para Experiências Mitodramáticas. 
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Nas Experiências Mitodramáticas, estamos imersos no jogo, jogando 
individual e coletivamente, nos reconhecendo, aproximando-nos da pré-
expressividade defendida por Barba (1995), a extracotidianeidade e o corpo-vivo 
transformam-se no laboratório de criação. “[...] Na Experiência Mitodramática há uma 
organização do tempo e do espaço físico e corporal para a eclosão de memórias, 
energias e imagens várias para a criação” (LYRA, 2015, p. 41, grifo do autor). 
No primeiro momento das Experiências Mitodramáticas, somos contaminados 
pelos princípios dos jogos dramáticos, ligados aos ritos preparatórios, o jogo 
projetado das crianças em quietude corporal; em que o atuante conecta-se com seu 
corpo e com o espaço físico, partindo para a criação.  
No segundo momento, as Experiências Mitodramáticas associam-se ao jogo 
pessoal, momento de efervescência corporal, de esforço físico, os ritos pessoais. 
“Na mitodramática, há um descompromisso com a cena, em favor do foco no 
reconhecimento do si mesmo pelo atuante, de autopercepção e elaboração contínua 
da autoimagem” (LYRA, 2015, p. 41).  
Dessa maneira, as Experiências Mitodramáticas, segundo Lyra (2015), são 
compostas por ritos preparatórios: Espaço Mítico e Vaso Alquímico; e ritos pessoais: 
A Gênese; Alquimia dos elementos; As matizes; As polaridades; O objeto sagrado; 
As vestes rituais; O guia, o portal e o espaço sagrado; O totem animal; Os 
descansos; Os arcanos; A roda de objetos; Imagens ressonantes; A figura/persona. 
Contudo, no processo criativo de “Fogo de Monturo”, alguns dos ritos pessoais não 
foram trabalhados, sendo explicitados aqui somente os ritos desenvolvidos. 
O Espaço Mítico, componente dos Ritos Preparatórios, configura-se como a 
primeira ação da Experiência Mitodramática, em que se busca a estruturação de um 
espaço, um lugar de encontro para a criação, de maneira cíclica. Estão dispostos, na 
periferia desse espaço, os elementos cênicos utilizados para a construção do jogo. 
“Procura-se tratar este espaço, como uma roda, que além da ideia de ciclo, privilegia 
o deslocamento, a movência dos objetos e corpos no ambiente” (LYRA, 2015, p. 42). 
Durante o processo criativo do espetáculo “Fogo de Monturo”, organizávamos 
nosso espaço, construindo um espaço próprio, resultante da disponibilidade coletiva 
para a criação: limpávamos o espaço e as nossas energias. No centro da roda, 
atritávamos nossas mãos e realizávamos uma limpeza no corpo dos colegas.  
Construíamos um novo espaço dentro da sala de trabalho, onde o tempo 
cronológico era diferente do nosso tempo; reconfigurávamos o tempo e o espaço, 
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esses, abertos para a criatividade, para o permitir-se, o descobrir-se. Estávamos 
livres para a brincadeira, a fantasia, a ilusão, a descoberta; afastados do tempo e do 
espaço cotidiano. Construíamos uma respiração coletiva, em roda, em profunda 
criação contínua. Sobre esse Rito Preparatório, a autora esclarece: 
 
Após a congregação de energias no espaço, inicia-se a limpeza deste 
espaço por meio de cantos rituais e movimentos corporais, que acabam por 
mobilizar a respiração dos integrantes e o ar do próprio espaço. O 
delineamento do espaço com os objetos, a colocação da mandala central, o 
toque ritual e a posterior limpeza por meio de cantos e movimentos, 
fomentam uma sacralização do campo físico de criação, no favorecimento 
ao imaginário do tema abordado no processo (LYRA, 2015, p. 42). 
 
Seguindo as Experiências Mitodramáticas, após a preparação do espaço 
físico, trabalhamos na preparação do corpo. O Vaso Alquímico, o segundo 
componente dos Ritos Preparatórios, foi realizado por Luciana Lyra com cada 
integrante do processo. Essa nomenclatura, inspirada no conceito de Alquimia 
junguiano, configura-se como uma metáfora para a preparação corporal, momento 
de conexão com o eu, um adensar-se, adentrar-se.  
Lyra define o Vaso Alquímico como uma preparação do espaço corporal para 
a criação artística: 
 
No trabalho artístico temos que nos “esvaziar” e essa ação é válida tanto 
para os atuantes como para o orientador do processo. Esse trabalho de 
aquietar o ego produz o silêncio interior. O trabalho corporal é um 
instrumento concreto indispensável para este processo de eclosão das 
imagens guardadas no vaso alquímico. Naturalmente, em todas as práticas 
da mitodramática, inclusas no rito do Vaso alquímico, privilegia a 
autopercepção, a construção da autoimagem, a quietude interior e o 
silêncio, como também o movimento meditativo, tendo a música como 
poderoso suporte para que este mesmo movimento não se perca em gestos 
vazios e mecânicos, justamente como o vaso alquímico, que não pode ser 
aberto para não deteriorar o seu conteúdo (2015, p. 44, grifo do autor). 
 
Durante o Vaso Alquímico, realizávamos, lentamente, uma contagem 
meditativa, buscando anular qualquer pensamento, imagem, julgamento. A cada dia, 
tínhamos uma missão de contar do número zero até um número determinado, sem 
pensar em mais nada, apenas no número em que devíamos contar. Esse exercício 
promoveu uma concentração aguçada. A cada número que contava, sentia abrir 
espaços em minha mente, em meu cérebro, em uma conexão maior comigo mesma, 
conhecendo meu corpo por inteiro. Numa compreensão do corpo como um vaso 
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alquímico, um corpo que é história, conectando-me com minhas experiências mais 
íntimas, propondo a manifestação dessas. Como afirma Lyra:  
 
Em qualquer posição corporal e localizado no espaço físico delimitado, o 
atuante realiza a contagem meditativa na dissolução de preocupações, 
julgamentos, pensamentos díspares que bloqueiam sua mente e, num 
mesmo passo, seu eu rompe com a dicotomia corpo/mente. Durante os 
estágios da mitodramática e também das Experiências Mitocênicas, que 
serão abordadas mais adiante, o exercício da contagem meditativa deve ser 
sempre realizado, com prejuízo de se tornar inefetivo para o estímulo à 
eclosão das imagens advindas do Vaso Alquímico, do si mesmo (2015, p. 
45, grifo do autor). 
 
Sobre a contagem meditativa, lanço uma fotografia realizada no processo de 
criação do espetáculo “Fogo de Monturo”: 
 
 
A experiência do Vaso Alquímico, 2014. 
Fonte: Fotografia de Luciana Lyra. 
 
Realizamos também a câmara lenta, uma caminhada lenta e individual pelo 
espaço que havíamos construído, buscando nos concentrar, nos conectar, perceber 
e compreender nossos estados corporais, dialogando com o nosso interior, com 
nossas imagens profundas. Sobre esse exercício, lanço a seguinte imagem: 
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Câmara lenta, 2014. 
Fonte: Fotografia de Luciana Lyra. 
 
A contagem meditativa e a câmara lenta, em silêncio mental, promoveram 
uma abertura corporal, como um vaso alquímico, ampliando as capacidades 
imaginativas e pulsões pessoais, para a criação cênica. 
Outro tipo de prática realizada por Luciana Lyra na condução do trabalho, foi 
o Método Feldenkrais, método de educação somática, criado por Monshe 
Feldenkrais, entre as décadas de 1960 e 1980. Através das lições desse método, 
compreendemos nossos movimentos, aprendendo mais sobre nós mesmos (LYRA, 
2015). Realizávamos o ato de mover-se individual e lentamente, relacionando-o com 
o pensar o movimento, imaginar essa movimentação e, em seguida, senti-la 
ocorrendo no corpo.  
Nessa prática, ficávamos deitados no chão, com a barriga para cima (decúbito 
dorsal); após essa movência de uma parte do corpo, realizávamos uma percepção 
corporal, identificando a diferença entre o membro movido e o membro que estava 
em descanso. Destaco, a seguir, um trecho da entrevista concedida a Lyra, para o 
pós-doutorado, em que reflito sobre o trabalho com o método de Feldenkrais: 
 
Quando eu entrei em relação com o Feldenkrais, eu descobri que acima de 
tudo, eu comecei a perceber a partir das lições eu ia entrando em contato 
regiões do meu cérebro que eu nunca tinha percebido. É como se eu 
tivesse entrando em uma altíssima consciência do meu corpo  naquele 
momento que estava realizando o exercício indicado por Lu, sem ter como 
base o esforço, mas a consciência do movimento, a consciência de como 
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eu realizo o movimento, desde o início até o final, imaginar este movimento 
traz muito mais a consciência de mim enquanto corpo que age, do que só 
fazer, também a parte de imaginar, quando eu imaginava levantar o braço, 
depois descer lentamente respirando, quando eu imaginava e depois fazia 
em seguida, eu fazia muito melhor do que só levantar antes de imaginar 
(SOUZA apud LYRA, 2015, p. 84). 
 
Logo nos primeiros movimentos, identifiquei um descanso e um crescimento 
de um membro (braço/perna), em comparação ao outro que não havia passado pela 
experiência. Essas três atividades de autopercepção, realizadas no processo de 
criação de “Fogo de Monturo”, promoveram uma consciência e uma percepção 
corporal, proporcionando a criação artística a partir de um mergulho em si, 
conectando as experiências de vida. Dessa forma, Lyra completa: 
 
Após os trabalhos de autopercepção, dá-se seguimento à preparação do 
vaso alquímico que somos, com dinâmicas de aquecimento, como: o rasgar 
a musculatura ou carimbar a coluna no chão para o alcance da verticalidade 
ou mesmo dos três planos principais de atuação: baixo, médio e alto. Assim 
como também o trabalho com princípios físicos e estruturais de 
manifestações populares como: o Coco, a Ciranda, o Cavalo Marinho, o 
Maculelê, o Maracatu, o Frevo. Tais ações conduzem o atuante ao estado 
de prontidão necessária a profusão dos ritos pessoais concernentes às 
Experiências Mitodramáticas (2015, p. 47, grifo do autor). 
 
Após os Ritos de Preparatórios, seguimos com os Ritos Pessoais da 
Mitodologia em Arte. Esses ritos “[...] se configuram enquanto práticas temáticas de 
cunho arquetípico/existencial, fomentando o imaginário do atuante, que, por sua vez, 
as vivencia individualmente, sob a condução do orientador do processo criativo” 
(LYRA, 2015, p. 48). 
Os Ritos Pessoais são apresentados por Luciana Lyra numa sequência, 
porém, tal sequência pode ser alterada, alguns deles podem ser suprimidos, de 
acordo com cada processo criativo.  
O primeiro Rito Pessoal constituído nas Experiências Mitodramáticas, 
experimentado durante o processo criativo do espetáculo “Fogo de Monturo”, foi A 
Gênese, que, como explicitado por Lyra (2015), configura-se como um procedimento 
ritual oriundo do estudo de Mitologia Pessoal, realizado por Stanley Kripnner e David 
Feinstein, no qual o atuante baseia-se nos três aportes definidos por essa técnica 
psicoterapêutica para a construção artística: o paraíso, momento de inspiração em 
experiências vividas na infância que remetam ao prazer e à alegria; o paraíso 
perdido, representando o momento de ruptura da ingenuidade; e o paraíso 
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reconquistado, restabelecendo em ações as imagens primordiais levantas pelo 
atuante; descobrindo-se o mito de cada um. “A gênese é uma espécie de 
nascimento para o estado criativo, fazendo das imagens vivenciadas durante o 
procedimento para o movimento do espaço” (LYRA, 2015, p. 49). 
O segundo Rito Pessoal é intitulado de Polaridades (a Imperatriz e o 
Imperador), no processo de criação. Nesse momento, investigamos os dois polos, os 
arquétipos da Grande Mãe e do Pai. Investigamos, também, a carta da imperatriz, o 
princípio feminino, o mito da grande mãe e o mito de Medeia, relacionando-os com 
as nossas experiências maternais e com as crianças que vez ou outra 
acompanhavam o processo de criação, filhos das atuantes.  
Em seguida, estudamos a carta do imperador, o princípio masculino, 
caracterizado como espírito volátil, relacionado ao mito de Zeus (Odin, Oxalá, Deus, 
pai todo-poderoso, pássaro), a paternidade, a autoridade e a ambição. Investigamos 
também o mito de Jasão. Das Polaridades, construímos uma cena coletiva, cujo 
tema central era o desejo sexual desenfreado. A cena finalizava com uma música 
composta por uma atuante. Mais adiante, essa canção passou a integrar a 
dramaturgia e a encenação do espetáculo “Fogo de Monturo”: 
 
E tudo é tão lança que reabre o corte, fundo que não se vê. 
Largo que nem dói mais, lívido que nem fingir consegue 
Isso não tem fim. Eu, trem. Eu trem. Eu trem. 
 
(Música de Clareana Graebner e Maria de Lia54) 
 
Durante os laboratórios mitodológicos, também trabalhamos a Alquimia dos 
quatro elementos, presente nos Ritos Pessoais. Por meio desse procedimento, 
experimentávamos corporalmente a energia dos quatro elementos da natureza 
relacionados aos setes centros de força, os chakras55 do corpo humano. “Sendo 
assim, água, terra, fogo e ar, atuam como hormônios para a imaginação, como no 
dizer bachelardiano (2006), ampliando, potencializando as imagens e as 
preenchendo de gradações e sentidos” (LYRA, 2015, p. 51, grifo do autor). 
                                                          
54 Artistas residentes em Natal. Clareana Graebner participou do processo de criação do espetáculo 
“Fogo de Monturo”, construindo as personas Professora e Mãe Bininha. 
55 “[...] Quando foram escritos, o Yoga já sistematizava o conhecimento e o trabalho energético dos 
chakras. São sete os principais chakras, dispostos desde a base da coluna vertebral até o alto da 
cabeça e cada um corresponde à uma das sete principais glândulas do corpo humano. Cada um 
destes chakras está em estreita correspondência com certas funções físicas, mentais vitais ou 
espirituais (CHEVALIER; GEERBRANT apud LYRA, 2015, p. 53-54). 
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Passamos pela experimentação corporal das energias desses quatro elementos, 
percebendo suas nuances, aproximações e diferenças; fomentando imagens 
imersas em complexas relações e movimentos corporais. 
Seguimos para o Rito Pessoal das Matizes, no qual fomos convidados a 
encontrar as cores que se relacionassem com o nosso mito-guia do processo, o 
fogo. Quando pensamos ou falamos em fogo, logo o associamos à cor vermelha, ao 
quente, à combustão, à revolução, ao desejo, ao amor; não foi à toa que essa cor foi 
tão presente no trabalho realizado com os atuantes. Sobre esse Rito Pessoal, Lyra 
esclarece: 
 
Nos laboratórios mitodológicos, o trabalho com as matizes dá-se por meio 
da ação psicofísica dos atuantes. Após os ritos preparatórios, os atuantes 
do processo são estimulados à visualização das cores por meio das 
imagens, deixando que essas matizes promovam o fluxo de movimentos 
corporais. Muitas vezes, são utilizados pigmentos e tintas para fomentar 
com maior intensidade a relação com as matizes e os movimentos delas 
decorrentes, além de que o trabalho com as cores intensifica a alquimia dos 
elemento (2015, p. 55). 
  
Esse trabalho, além de revelar a cor vermelha como importante para o 
processo, a partir dos movimentos e imagens que surgiam; nos permitiu identificar 
outras cores: a cor branca, associada ao sagrado, ao divino, ao fogo branco, ao fogo 
da purificação; e a cor preta, relacionada ao lugar da escuridão, da prisão, da 
destruição e do pó da morte. Dentre as diversas cores que surgiram, essas três 
foram as que mais se repetiram. Decidimos, então, trabalhar na confecção dos 
figurinos do espetáculo com essa palheta de cores, as quais, segundo Lyra (2015), 
remetem aos três fluxos do corpo feminino: o leite, o sangue e as cinzas. 
Após esses ritos, começamos a desenvolver a máscara ritual de si mesmo, 
levando ao laboratório o objeto sagrado, um objeto pessoal, de valor emocional e 
sagrado para cada atuante; permanecendo disposto na roda de objetos. Nós, 
atuantes mantínhamos uma relação de descoberta com esse objeto, tal qual a 
criança que desvenda um brinquedo. 
 Seguimos para a descoberta de As vestes rituais, as quais também 
permaneciam distribuídas na roda de objetos, proporcionando a eclosão das 
imagens que surgiram ao longo dos procedimentos. Tais vestes possibilitaram a 
constituição dessa máscara ritual de si mesmo. De acordo com Lyra, “o rito das 
Vestes Rituais deve estar envolto de uma atmosfera de descoberta, onde a 
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roupagem do atuante adquire sentido de segunda pele, por meio da qual este 
atuante adentra em novas descobertas” (2015, p. 56, grifo do autor) As imagens a 
seguir elucidam tal o momento do processo de criação: 
 
  
Investigação de As vestes rituais, no processo criativo do espetáculo “Fogo de Monturo”, 
2014. 
Fonte: Fotografias de Luciana Lyra. 
 
Na continuidade do processo criativo, realizamos o procedimento de Os 
descansos. Para mim, enquanto atuante, a construção de Os descansos possibilitou 
uma maior consciência da minha existência e da minha relação com o mundo, uma 
integração coletiva, pois dividimos nossas mortes simbólicas. A autora define Os 
descansos: 
 
No caso da Mitodologia em Arte, Os Descansos funcionam como 
procedimento, a partir do qual o atuante mapeia a sua vida pessoal numa 
linha cronológica traçada em longa faixa de papel em branco e assinalando 
cruzes ao longo dessa linha, desde sua tenra idade até o presente Lyra 
(LYRA, 2015, p. 59, grifo do autor). 
 
Segue a imagem de um trecho de Os descansos construído por mim, durante 
o processo de criação: 
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Os descansos, processo criativo do espetáculo “Fogo de Monturo”, 2014. 
Fonte: Acervo pessoal. 
 
Pela via do procedimento Os descansos, examinamos a nossa vida e 
assinalamos as nossas mortes simbólicas, desde a infância até o momento 
presente; sempre trazendo à tona o mito-guia do processo criativo: o fogo. Esse 
momento foi bastante difícil para mim e para o coletivo. Resgatar as minhas mortes, 
lembrá-las e ainda registrá-las em uma folha de papel, me fazia rememorar diversos 
sofrimentos. Contudo, era uma estação de transformação, tanto para nós atuantes 
quanto para o encaminhamento do processo criativo; ao passo que fomos 
estimulados a escolher uma de nossas mortes, um dos descansos, para poetizá-lo 
cenicamente.  
Expor nossos descansos nos fez ter mais coragem de ser quem somos, seres 
com defeitos, anseios, desejos, loucuras; nos fez entender, ainda, a importância de 
respeitar o outro, suas escolhas, suas necessidades, revelando assim um exercício 
de empatia. Entendendo a mim mesmo, sou capaz de entender o outro. Esse 
momento nos proporcionou uma profunda transformação de nossa alma. A seguir, 
apresento uma fotografia de Os descansos encenado poeticamente: 
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Os descansos encenado poeticamente pelo ator Paul Moraes, 2014. 
Fonte: Fotografia de Luciana Lyra. 
 
Conforme já citado, não existe Mitodologia em Arte sem Artetnografia, esse 
tipo de trabalho está distante de um percurso fechado de exercícios que devem ser 
aplicados em sequências e repetidos conforme uma cartilha de orientação. É no 
momento das Experiências Mitodramáticas, parte fundante da Mitodologia em Arte, 
que compreendemos a metáfora para a construção do nosso trabalho, pois a roda 
de objetos possibilitou a descoberta de guerrilheiras, as quais fizeram parte da 
construção da dramaturgia e encenação de “Fogo de Monturo”. 
 
Como tática de guerrilha, no mais interno da universidade, começamos a 
colocar em combustão a cena por meio da RODA DE OBJETOS. No rito, na 
brincadeira, surgem mulheres fortes e homens opressores. Uma 
necessidade de fala livre. Enquanto os atores experimentam os estados de 
liberdade e liminaridade da roda, escrevo também em estado liminar na sala 
de ensaio (LYRA, 2014, p. 55). 
 
Na imagem a seguir, é possível observar o momento da roda de objetos: 
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Momento inicial da roda de objetos, 2014. 
Fonte: Fotografia de Luciana Lyra. 
 
Nesse rito pessoal, a roda de objetos é delimitada pelos objetos sagrados e 
pelas vestes rituais de cada atuante, participante do processo criativo. A roda é um 
lugar cíclico que favorece a criação contínua, a investigação; configurando-se como 
um lugar sagrado de impulsos imagéticos e ebulição criativa. Após inúmeras 
investigações na roda de maneira individual, passamos a investigar os objetos e as 
vestes dos outros atuantes, que ganharam novos significados, transformando a 
relação do atuante com os diversos objetos e vestes dispostos no espaço; 
provocando novas histórias e imagens corporais. Sobre A roda de objetos, a 
pesquisadora explica: 
 
Na Mitodologia em Arte a roda aparece como lócus de brincadeira, o útero 
do jogo. É no interior da roda onde são experimentados os perigos das 
experiências mitodramáticas e mitocênicas. A roda é formada justamente 
pelos Objetos sagrados e Vestes Rituais, que tomam as vezes de 
brinquedos a serem explorados pelos atuantes do processo. Na pedagogia, 
um brinquedo é qualquer objeto que a criança possa usar no ato de brincar. 
Alguns brinquedos permitem às crianças divertirem-se ao mesmo passo que 
aprendem sobre algo. Sabe-se que o ato de brincar em si, geralmente não 
exige um brinquedo, como no processo mitodológico muitos procedimentos 
não exigem a presença do objeto sagrado ou das vestes rituais, mas 
trabalham a partir dos jogos simbólicos (faz-de-conta). No entanto a 
instauração da roda de objetos intensifica o jogo simbólico, impregnando o 
ambiente de possibilidades, de criatividade e manifestações de afeto. A 
roda traduz-se como um caldeirão de bruxa, onde todos os ingredientes são 
misturados, alquimizados, fazendo emergir as personas de cada 
participante do processo criativo (LYRA, 2015, p. 61, grifo do autor). 
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Após o trabalho realizado com A roda de objetos, iniciamos a etapa das 
Imagens ressonantes, que, segundo Lyra (2015), constitui-se como uma prática 
baseada nas propostas de Michel Chekhov (1996), e na psicologia arquetípica de 
James Hillman (1988). Ainda conforme a autora: 
 
No decorrer das perguntas feitas às imagens e pelo um olhar contínuo, as 
imagens engravidam, mas na base do acordo e não de uma 
intencionalidade do ego. Próximo da ideia de ação meditativa, a prática das 
Imagens Ressonantes inicia-se pela captura da imagem interna, sem 
romper com o fluxo de concentração (devaneio no livre curso das imagens), 
em seguida deixa-se que a imagem atue por si só, crie vida independente e 
o atuante perde-se nesta imagem, é tomado por ela. Este é um exercício 
livre, dá-se pela via do movimento que externaliza a imagem (LYRA, 2015, 
p. 62, grifo do autor). 
 
Durante o processo criativo, inseridos nesse exercício de liberdade 
imaginativa, Imagens ressonantes, performamos nossas imagens mentais e 
corporais, através de movimentos. Trabalhamos com uma imagem externa, nesse 
caso, uma fotografia. Fomos solicitados a levar um retrato de uma pessoa 
importante; levei uma foto da minha mãe grávida, momento em que nossa relação 
se tornou conflituosa. Adolescente, repleta de inseguranças, naquele momento senti 
medo de dividir meu espaço e minha mãe com um ser desconhecido. Assim, 
apresento a fotografia da minha mãe grávida: 
 
 
Procedimento mitodológico – Imagens ressonantes, 2014. 
Fonte: Acervo pessoal. 
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A fotografia da minha mãe grávida naquele contexto de fogo transformou-me 
em um caldeirão de imaginação em ebulição. Outras imagens/contextos/situações 
saltaram desse caldeirão: eu, engravidei a imagem da minha mãe grávida, gerei 
relações de mãe/filha, filha/mãe; nutri o meu trajeto de vida desde a infância, 
passando por momentos conturbados da adolescência, representados pela imagem 
da minha mãe grávida, um divisor de águas na nossa relação; até a minha fase 
adulta. Nasceram histórias, canções, emoções, sentimentos, movimentos etc.  
Assim, em entrevista concedida a Lyra, reafirmo a compreensão sobre a 
Mitodologia em Arte e seus procedimentos, confirmando essas experiências 
vivenciadas na primeira etapa da investigação: 
 
Eu identifico um procedimento mitodológico como aquele onde a gente é 
autor da história, o ator tem voz, a gente tem voz para se colocar em cena, 
suas histórias são vistas como arte, as suas histórias são vistas como 
elementos para construção da cena. No trabalho com as fotografias, por 
exemplo, foi pedido que trouxéssemos uma foto de alguém especial, eu 
trouxe a foto da minha mãe grávida e trabalhei a energia dela, a energia 
dela e as histórias que vivi com ela, a minha relação com ela. Também vejo 
nos descansos, onde a gente construiu momentos de morte, momentos de 
dor da nossa vida numa folha de papel e foi pedido pra gente construir uma 
cena a partir desses descansos. Eu escolhi meu último descanso, o ano de 
2014, o momento que eu estava vivendo e eu consegui trabalhar em cena, 
transformei esse momento de morte em cena (SOUZA, apud LYRA, 2015, 
p. 87-88, grifo do autor). 
 
Esse momento das Imagens ressonantes foi importante para a construção da 
dramaturgia e da encenação do espetáculo “Fogo de Monturo”. O laboratório 
possibilitou a construção de várias personas; “a persona diz respeito a algo mais 
universal, arquetípico [...]. A personagem é mais referencial” (COHEN, 2013, p. 107). 
Clotilde56 e Irene57, personas que f(r)iccionam em meu corpo, foram batizadas 
nas Experiências Mitocênicas, em o batismo das figuras/personas, apresentando 
movimentações, textos e canções realizadas por mim em relação com outros 
atuantes, durante o procedimento com as Imagens ressonantes e outras práticas 
laboratoriais mitodológicas. Tais personas configuram o que Lyra intitula de ator de 
f(r)icção: 
                                                          
56 “A Sinhá juntamente com sua amiga Clotilde, tia de Irene, são responsáveis por tecer comentários 
maldosos sobre todos de Monturo, passando em revista todos os acontecimentos da cidade [...]” 
(LYRA, 2015, p. 92, grifo do autor). 
57 “Na capital, Fátima é recebida por sua conterrânea Irene, que, com talentos para o desenho, 
rabisca vestidos de noiva e sonhos para madames. Irene acolhe Fátima na sua república de 
mulheres, o pequeno apartamento do prédio guitel” (LYRA, 2015, p. 92, grifo do autor). 
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Gerado no processo mitodológico/artetnográfico, o ator de f(r)icção é uma 
espécie de cartógrafo que vai traçando paisagens na relação com o eu e a 
alteridade, podendo gerar momentos eletrizantes de uma cena em contínua 
transformação. O ator de f(r)icção atua sob a máscara ritual de si mesmo, é 
aquele que inventa uma realidade que, é, concomitantemente, espontânea 
e refletida, condensa o condicionamento sociocultural, fixado culturalmente 
e o eu, a ação sobre si mesmo, a autoconsciência. O ator de f(r)icção 
vivencia suas próprias imagens, seu trajeto antropológico, que estão 
inevitavelmente atreladas ao trajeto antropológico de sua cultura original 
(LYRA, 2014, p. 123, grifo do autor). 
 
Do ator de f(r)icção nasce a persona, a relação de figura, o não personagem e 
o não cotidiano do atuante; dialogando com o conceito de máscara ritual, defendida 
por Cohen (2013). Essa concepção de atuação aproxima-se da performance e se 
distancia do naturalismo, em que o performer não busca representar o real. Ou seja, 
a maneira de atuar é diferente do seu cotidiano, “[...] quando um performer está em 
cena, ele está compondo algo, ele está trabalhando sobre sua ‘máscara ritual’ que é 
diferente de sua pessoa do dia a dia” (COHEN, 2013, p. 58, grifo do autor). Assim, o 
performer interliga o papel do ator à máscara da personagem. 
 
Nesse sentido, não é lícito falar que o performer é aquele que “faz a si 
mesmo” em detrimento do representar a personagem. De fato, existe uma 
ruptura com a representação, [...] mas este “fazer a si mesmo” poderia ser 
melhor conceituado por representar algo (a nível de simbolizar) em cima de 
si mesmo (COHEN, 2013, p. 58, grifo do autor). 
 
Tomando como base o procedimento de atuação da máscara ritual vivenciada 
pelo performer, aquele que é mediador da expressão cênica, Lyra reelabora tal 
estudo e afirma: 
 
Passei a compreender, por meio dessa investigação, que trabalhar sob a 
máscara ritual significava cenicamente, que o performer ou o brincante ao 
atuarem, compunham algo que era diferente de sua pessoa do dia a dia, 
mas não vinha a interpretar algo, vinha simbolizar algo em si, rompendo 
com o advento da interpretação e se aproximando estreitamente da vida. À 
denominação máscara ritual antes empregada pelo pesquisador Renato 
Cohen, acresci a terminologia de si mesmo, apontando assim o 
procedimento de atuação sob a máscara ritual de si mesmo (2014, p. 169, 
grifo do autor). 
 
A máscara ritual de si mesmo, termo definido por Lyra (2014), é resultante do 
cruzamento de eus, ou seja, a comunhão de histórias pessoais e coletivas; contando 
de mim, de si, do outro e de nós. Isso é possível devido ao método de trabalho da 
professora, que estimula o olhar para si e para a comunidade, nos levando a 
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investigar as histórias do nosso lugar, compreendendo-nos como sujeitos capazes 
de recriar e transformar as nossas vidas e a própria comunidade, a partir da ação 
artística. Sobre o espetáculo “Fogo de Monturo”, argumenta: 
 
No projeto FOGO DE MONTURO, intenta-se uma atuação onde as pulsões 
pessoais coadunam-se com as personagens, gerando uma atuação 
friccional com personas-tipos, que se articulam de acordo com os impulsos 
idiossincráticos advindos dos laboratórios mitodológicos, eclodindo os 
diferentes temperamentos e signos destas figuras/atores. Será este ator o 
manipulador de todo aparato técnico da encenação, desde sombras às 
sonoridades (LYRA, 2014, p. 123). 
 
A descoberta do ator de f(r)icção no processo criativo do espetáculo “Fogo 
Monturo”, atrelado ao pressuposto da Artetnografia, revelou um campo de 
possibilidades criativas, nos permitindo fazer uma arte que dialoga com a sociedade. 
Dessa forma, a Artetnografia atrelada às histórias pessoais, em atrito, revela o ator 
de f(r)icção, como pode ser analisado na fala da persona Clotilde: “Tô com falta de 
ar. Ai ai ai. Tô com falta de ar. Acode!!! Pela mãe do guarda. Aculhoada com um 
Padre comunista. Misericórdia, onde Sufoco pode tá?” (LYRA, 2014, p. 105). 
Nessa fala expressa pela persona Clotilde, reconheço-me, reconheço minha 
mãe, mas não sou eu, não é minha mãe. O discurso de Clotilde, a personalidade, as 
características físicas, a voz, são descendentes da relação que tenho com minha 
mãe, atualmente; com uma mulher que já se sente cansada e fadada aos dilemas da 
vida. 
A fala da persona Clotilde, destacada acima, expressa os momentos de 
ansiedade que tenho vivido ao lado da minha mãe. Passaram-se anos, entre idas e 
vindas a hospitais...Minha mãe sentia falta de ar, chegávamos ao hospital, os 
médicos receitavam o procedimento de nebulização e retornávamos a casa; muitas 
vezes, com minha mãe ainda se sentindo mal. Após várias crises, foi diagnosticada 
com Síndrome do Pânico, ansiedade paroxística episódica, que com o passar dos 
anos também desenvolvi.  
No espetáculo “Fogo de Monturo”, a cena em que Clotilde sente falta de ar 
torna-se cômica; no entanto, para uma pessoa que tem esse tipo de transtorno, o 
momento de falta de ar intenso em que pede socorro, pode ser o último grito; pois na 
maioria dos casos, a pessoa tem a sensação de que vai morrer e até mesmo que o 
coração parou de bater.  
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Para mim, foi muito revelador realizar essa ação numa perspectiva cômica, 
não só por conseguir realizar a cena sem me deixar afetar pela real situação de 
medo e pavor que ela ocasiona, como também por perceber as nuances dessas 
experiências reais-ficcionais, de maneira distanciada e investigativa, e por conseguir 
construir arte a partir dos meus reais impasses psicológicos.  
Por isso, posso afirmar que a persona Clotilde é a justaposição entre a 
relação que tenho com minha mãe, as inspirações que trouxe para o processo de 
criação e a leitura da dramaturga nessa construção. Dessa maneira, a persona 
Clotilde origina-se da f(r)icção das minhas histórias (corpo) e da máscara ritual de 
mim mesma, revelando um ator de f(r)icção. Diante disso, Lyra completa: 
 
Desta perspectiva, o ator de f(r)icção inscreve-se na história como grande 
motor de criação no teatro. Sua voz, sua presença corpórea, suas pulsões 
individuais, suas identificações combinadas alquimicamente dão matéria às 
máscaras, que vem a manifestar o sentido das coletividades. Trata-se, 
assim, de fazer atuar a consciência sobre a inconsciente; de despertar a 
inconsciente natureza criadora de forma consciente, alcançando, dessa 
forma, uma criação superorgânica, superconsciente (LYRA apud 
BRONDANI, 2015, p. 178, grifo do autor). 
 
Nesse sentido, Clotilde e Irene são as máscaras que porto, as máscaras 
rituais de mim mesma, “ora sou eu, ora sou a outra, gerando imagens estilhaçadas. 
É um processo alquímico de variadas temporalidades e especialidades [...]” (LYRA 
apud BRONDANI, 2015, p. 175). Dessa forma, a máscara ritual de si mesmo 
configura-se como estado de atuação do performer, simbolizando algo de si no ato 
da expressão cênica, não representando, mas construindo espaços de sua vida com 
os outros.  
Essa definição da máscara ritual de si mesmo encontra-se com o princípio da 
Artetnografia: “[...] dois mundos: o eu e a comunidade, apresentando-se, diante mão 
[sic], como performers e a pesquisa, tal como uma performance, como vertente de 
expansão das possibilidades do processo criativo entre o eu e o outro” (LYRA, 2014, 
p. 177, grifo do autor). A seguir, apresento duas imagens, das personas Clotilde e 
Irene: 
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Espetáculo “Fogo de Monturo” – Akhétypos Grupo de Teatro e Unaluna, persona Clotilde, 
2015. 
Fonte: Fotografia de Pablo Pinheiro. 
 
 
Espetáculo “Fogo de Monturo” – Akhétypos Grupo de Teatro e Unaluna, persona Irene, 
2015. 
Fonte: Fotografia de Paulo Fuga. 
 
Eu, performer do espetáculo “Fogo de Monturo”, não me escondo por trás da 
máscara; a máscara ritual de mim mesma revela-me em cena. Irene, costureira da 
mais alta classe, surge das minhas relações de infância com minha mãe costureira, 
que sempre confeccionava minhas roupas, costurando um vestido para cada data 
comemorativa. Minha mãe tinha diversos sonhos em relação ao casamento. Eu, 
113 
 
 
fruto dessa relação de amor e desamor, presenciei momentos conflituosos de um 
amor puro que necessitava apenas de atenção e carinho. Crescemos juntas, nos 
fortalecemos, aprendemos a não pedir ou esperar pelo outro para termos atendidas 
as nossas necessidades. Aprendemos a costurar a nossa vida. 
Atualmente, refletindo sobre a persona Irene, percebo que a minha relação se 
ampliou com ela. Antes, sentia-me um pouco mais à vontade com a energia bruta e 
veloz de Clotilde, muitas vezes não compreendia a leveza do amor e dos sonhos 
que Irene me revelava. Entretanto, em meio às turbulências, encontrei um lugar de 
amor e me reconectei aos meus sonhos e desejos mais íntimos. Irene, máscara 
ritual de mim mesma, eu, performer, conheço-me e reconheço-me na relação com o 
outro, construindo novas experiências, como “Um porta-voz do mundo oralizado e 
memorial” (COHEN apud LYRA, 2015, p. 64). 
Seguindo os procedimentos da Mitodologia em Arte, iniciam-se os Ritos de 
Realização, os quais se dividem em: Experiências Mitocênicas (Ritos Coletivos), II 
Jornada Artetnográfica e Comunhão Performática. “As Experiências Mitocênicas 
seguem às Experiências Mitodramáticas. Assim como estas inspiram-se nos jogos 
dramáticos, as primeiras derivam da ideia dos jogos teatrais” (LYRA, 2015, p. 67, 
grifo do autor).  
Após realizarmos os jogos dramáticos, em que todos os envolvidos participam 
da ação cênica, desenvolvemos os jogos teatrais58, nos quais existe uma 
preocupação estética. Estes se distinguem dos jogos dramáticos por existir a 
separação entre os jogadores-atores e os jogadores-observadores, orientados pela 
improvisação teatral ou pela organização sequencial das ações. 
As Experiências Mitocênicas são compostas de noves ritos que abrangem do 
individual ao coletivo, são eles: Espelho mágico; O batismo; Rodas das 
figuras/personas; Coro-corifeu; Os mitemas; Os rizomas; O mito-guia; A mandala 
cartográfica; símbolos no discurso performático. A primeira Experiência Mitocênica é 
denominada de Espelho Mágico, o qual acontece em duos:  
 
À frente de um outro artista participante do processo criativo, um artista 
inicia a jornada de movimentos de sua persona. O outro artista à sua frente 
reflete todas as suas ações, adensando os movimentos em novas camadas. 
                                                          
58 “Amplamente desenvolvida nos Estados Unidos, pela educadora Viola Spolin (1985), as reflexões 
teórico-práticas acerca dos Jogos Teatrais, designa-os como jogos improvisacionais desenvolvidos 
para fins de preparação de atores profissionais ou na utilização do teatro para iniciantes ou mesmo 
nas atividades escolares” (LYRA, 2015, p. 67). 
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Depois de certo tempo, trocam-se os papéis e novos reflexos acontecem. 
Há se entender o processo de espelhamento como um estado de escuta da 
proposta do outro, criando uma trama de ações compartilhadas (LYRA, 
2015, p. 68). 
 
Em frente ao espelho mágico, como um mirar-se em espelho d’água, tal qual 
Narciso, o artista, ao observar outra pessoa investigando a sua persona, aprofunda-
se, percebe-se no outro, constrói novas percepções e relações com a sua persona e 
com a obra (LYRA, 2015). Após esse partilhamento de percepções e compreensões 
em torno das personas, realizamos o segundo procedimento da Experiência 
Mitocênica: O batismo das figuras/personas. 
Relacionado às tradições das civilizações, o batismo configura-se como um 
rito de passagem, marcando o ser para uma nova vida. Muitas vezes, nesse 
momento, o ser recebe um nome. Assim sendo, o batismo das figuras/personas “[...] 
promove no seio do jogo, brincadeiras mais elaboradas, onde os duos de 
participantes celebram-se mutuamente, legitimam seus nomes e avançam no 
terreno da criação processual” (LYRA, 2015, p. 69).  
Segue-se para a terceira Experiência Mitocênica, A roda das personas/figuras 
ou Máscaras rituais de si mesmo; experimentações realizadas em coletivo, numa 
relação de troca entre os atuantes. 
 
A roda de personas/figuras configura-se justamente pela dinamização das 
máscaras empunhadas por cada atuante e esta dinamização dá-se por 
meio de ritos planejados e tematizados por estas mesmas máscaras. Os 
atuantes passam a construir cenas performatizadas, podendo agregar 
outros atuantes do processo, além de se começar a criar o parâmetro do 
público, na constante permuta entre aquele que está na condução da cena 
e o que está fora da cena, porém no fluxo do jogo (LYRA, 2015, p. 69-70). 
  
Esse rito coletivo, de Experiência Mitocênica, configura-se como um momento 
de construção performática em grupo, no qual, a partir dessas experiências, 
emergem as histórias, as figuras definidas e os mitemas. Ainda com o intuito de 
espessar a persona/figura e impulsionar as situações/relações construídas, 
desenvolve-se o Coro-corifeu59. 
Na proposta mitodológica, o Coro-corifeu, realiza-se a partir da união, na qual 
uma persona assume a função de coro, configurando-se como um maestro de 
                                                          
59 “No teatro grego, o coro é um grupo homogêneo, não individualizado que comentam com uma voz 
coletiva a ação dramática, o corifeu por sua vez ocupa o lugar mais alto nas tragédias e comédias 
antigas do teatro grego, sendo o chefe do coro, aquele que enunciava partes isoladas do texto e 
poderia dialogar com os atores” (LYRA, 2015, p. 70). 
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movimentações e sons; as outras pessoas do coletivo, o corifeu, assumem as 
características, ações, sonoridades da persona/maestro; constituindo-se, dessa 
forma, um espelho mágico coletivo. “Na experiência do coro-corifeu, densidades das 
figuras são alcançadas, constituindo camadas, ecos de um num coletivo que as 
reafirmam” (LYRA, 2015, p. 70). 
No espetáculo “Fogo de Monturo”, essa Experiência Mitocência, do Coro-
corifeu deu origem à cena do Milico60, em que a figura realizada pelo atuante 
Aldemar Pereira ganha um corifeu de milicos, os atuantes do elenco assumem tal 
figura e passam a realizar, em coletivo, as ações e sonoridades desse. Durante essa 
cena, a força do coletivo consegue instaurar o clima de tensão, repressão e medo 
nas pessoas que participam do espetáculo. 
Seguem-se as Experiências Mitocênicas, em que eclodem os mitemas, “[...] 
elementos míticos que se repetem contidos nas mitologias [...]” (LYRA, 2015, p. 71). 
O feminino, configurou-se como um de nossos mitemas, na construção do 
espetáculo “Fogo de Monturo”. Segundo a autora, “[...] os mitemas eclodem nas 
cenas performatizadas entre os duos e depois nas coletividades, são os pacotes de 
imagens relativas a cada máscara ritual, desde símbolos, a situações, gestos, 
lugares, emblemas que se apresentam [...]” (LYRA, 2015, p. 71). 
Parte-se para os rizomas, o cruzamento das jornadas, das figuras, das 
máscaras rituais de si mesmo e dos mitemas, consolidando as personas da 
dramaturgia e a encenação do espetáculo em construção (LYRA, 2015). Sobre os 
rizomas, afirma a pesquisadora: 
 
Estas tramas rizomáticas, que lembram raízes do manguezal, são 
essenciais para a construção dramatúrgica e também da encenação, 
criando uma ligação entre ações aparentemente díspares entre as diversas 
máscaras rituais. Os rizomas revelam os pontos em comum, as 
encruzilhadas entre as ações performatizadas e este campo de fusão é 
realizado por todos participantes do processo, entre atuantes e orientador, 
em colaboração. Importante ressaltar que os rizomas também podem ser 
realizadas a partir de uma dramaturgia já construída, neste caso, são as 
ações que vão indicar os cruzamentos de estados e energias das figuras 
(LYRA, 2015, p. 71). 
 
                                                          
60 “Milico, capitão do exército da República, e de seu capacho, o Soldado Uchôa, figuras opressoras e 
representantes do poder instituído” (LYRA, 2015, p. 92). 
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Ainda nas Experiências Mitocênicas, O mito-guia faz-se presente em todo o 
percurso do processo criativo até a construção performática. Esse configura-se 
como o mito central e gere todas as forças do trabalho, resultando na performance.  
Durante a construção dos ritos coletivos, atrelado à escrita dramatúrgica, 
insere-se mais um procedimento: A mandala cartográfica. O processo de construção 
dessa mandala é mapeado por acontecimentos importantes para a concretização da 
encenação, a qual sintetiza as ações e resume o processo criativo (LYRA, 2015). 
Ainda conforme essa autora: 
 
A Mandala, assim como mapa em contínua exploração cartográfica, é a 
exposição plástica e visual do retorno à unidade pela delimitação de um 
espaço-tempo divino da criação por meio de um caleidoscópio de cores, 
uma profusão de fragmentos, estabelece o terreno de meditação acerca de 
todo processo vivenciado, fomentando a criação dramatúrgica e cênica 
(LYRA, 2015, p. 72, grifo do autor). 
 
A construção de A mandala cartográfica realizada durante o processo de 
criação do espetáculo “Fogo de Monturo”, pode ser verificada nas imagens a seguir: 
   
 
Construção de A mandala cartográfica, no processo criativo de “Fogo de Monturo”, 
2014. 
Fonte: Fotografias de Luciana Lyra. 
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Construir A mandala cartográfica de “Fogo de Monturo”, me permitiu 
compreender os cruzamentos entre histórias e personas. Assim, foi possível 
organizar a composição performática da encenação, os símbolos e metamorfoses do 
discurso performático, o nono e último rito coletivo.  
Após realizarmos o trabalho de definição das personas, experimentamos as 
relações entre elas, em a roda de personas/figuras ou máscaras rituais de si mesmo, 
Coro-corifeu, e também a compreensão e definição dos Mitemas, seus Rizomas; 
reunindo-os na mandala cartográfica. Sobre a Experiência Mitocênica de A mandala 
cartográfica, explico em entrevista concedida a Lyra: 
 
A partir da mandala que a gente construiu logo em seguida e dos trabalhos 
com as rodas de objetos, eu  vi que toda essa história serviu de base para 
construir uma fábula por Luciana e que esta fábula tinha uma sequência, 
tinha um início, um meio e um fim e que todos os trabalhos de todas as 
pessoas estavam dentro desta fábula, foi interessante perceber como foi 
essa costura desta história, a construção dessa história, e que cada ser é 
fundamental, por que cada ser dentro da dramaturgia é importante? Por que 
nós estávamos o tempo inteiro em relação nos laboratórios. Tudo isso 
surgiu do trabalho em laboratório (SOUZA apud LYRA, 2015, p. 90, grifo do 
autor). 
 
Adentra-se na II Jornada Artetnográfica, o segundo Rito de Realização, 
caracterizada como o segundo momento de relação do atuante com o contexto de 
alteridade e a construção da performance com a comunidade. Desse modo, 
alcançamos o terceiro e último Rito de Realização, a Comunhão Performática, “[...] 
quando artistas e comunidade comungam da experiência gerada do contato” (LYRA, 
2015, p. 76). 
Esse estágio da Comunhão Performática é o momento do encontro proposto 
por Grotowski, a comunhão idealizada por Stanislavski, a síntese por Durand, e o 
conceito de communitas proposto por Turner. Esse momento configura-se como o 
clímax da Mitodologia em Arte, manifestando-se como um rito coletivo, em que 
atuantes e espectadores encontram-se, comungam a arte, são testemunhas e 
participantes, performatizam suas vidas. 
Por isso, a atuação performática, configura-se como um performatizar a vida, 
uma atuação liminar61, que está entre o eu e o personagem, em um duplo negativo, 
                                                          
61 “Liminaridade é um termo emprestado da formulação, por Arnold Van Gennep, dos rites de 
passage ‘ritos de transição’ – que acompanham qualquer mudança de estado ou posição social, ou 
alguns ciclos etários. Eles são marcados por três fases: separação, margem (ou limen – termo latino 
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segundo Schechner (2011). Quando realizamos nossa primeira Comunhão 
Performática, no Teatro Hermilo Borba Filho, na cidade de Recife/PE, em 2015, nos 
encontramos com os participantes, em comunhão, em comunidade. Sobre a 
Comunhão Performática de “Fogo de Monturo”: 
 
Em FOGO DE MONTURO as máscaras manifestam-se, transportando-se 
enquanto ficção que se atrita às vidas pessoais dos atores, na defesa de 
uma dramaturgia onde o criador investiga a si mesmo e representa a vida 
oculta da consciência. Estamos assim próximos a um teatro, que ao ser 
experienciado nos traz a ideia de rito de passagem. Estas experiências 
demarcam meus espirais de tempos, interrompe a vida rotineira, performa 
segundo uma vontade e uma simbologia que não está inscrita em um 
“manual cultural” (TURNER, 2005). No espaço entre estabelecido por 
Fátima, as regras e normas a serem seguidas dão lugar a uma criatividade 
não regulada, e exatamente por isso, potencialmente transformadora. É um 
rompimento com as formas tradicionais de representação do mundo. Um 
fato extraordinário e relevante para as configurações da vida (LYRA, 2015, 
p. 93, grifo do autor). 
 
Para isso, é necessário um ator santo, como Grotowski propõe, uma 
autopenetração e uma atitude de doação. “No ato de f(r)icção, o artista desvela-se 
em alma ao espectador, sacraliza o encontro, e assim como os caboclos e as 
guerreiras partilham cravos e pérolas, partilha sua mais preciosa pedra, a sua arte” 
(LYRA, 2015, p. 81, grifo do autor). 
Esse ato de Comunhão Performática, concretizado no “Fogo de Monturo”, é o 
ato de communitas rompendo com os padrões da arte, do teatro, da ideia de 
espetacularização e da recepção visual. Dessa maneira, estabelecemos uma ação 
performática ritualizada, engajada na vida e no poder de contágio da arte, 
penetrando na vida do ser, produzindo novas perspectivas para ele. Sobre isso, 
lanço a seguinte afirmação que relaciona o ritual com a communitas: 
 
O ritual também é uma forma de os povos se conectarem a um estado 
coletivo e, ao mesmo tempo, a um passado místico e construírem uma 
solidariedade social, para formar uma comunidade. Alguns rituais são 
liminares, existem entre ou fora da vida social cotidiana. Por causa de sua 
liminaridade, performances rituais podem produzir communitas, uma 
sensação de algo entre os participantes, maior ou fora de seu eu individual 
(LIGIÉRO, 2012, p. 88, grifo do autor). 
 
                                                                                                                                                                                     
para limiar, significando a grande importância dos limiares reais ou simbólicos nesta posição 
intermediária dos ritos, embora, no mais das vezes, cunicular, ‘dentro de um túnel’, descrevesse 
melhor a qualidade desta fase, sua natureza oculta, sua escuridão por vezes misteriosa) e 
reintegração” (TURNER, 2008, p. 216, grifo do autor). 
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Por isso, o espetáculo “Fogo de Monturo”, estabelece uma relação ritualizada 
da cena e um jogo constante na troca de funções e ações entre os participantes; 
propondo a comunhão do ser em comunidade, o crescimento social, histórico e 
cultural do ser humano; uma vida em communitas. Sobre esse momento de 
comunhão durante a performance, a atriz Marília Negra Flor declara, em entrevista a 
Lyra: 
 
O momento diante do público é realmente onde a coisa acontece pra gente, 
é onde a gente mostra o íntimo do que a gente trabalhou, onde a gente se 
revela, onde a gente olha para alguém e vê uma Sufoco, onde a gente tá 
em cena vendo as pessoas manifestarem aquelas figuras dentro delas, 
então é uma troca, é uma troca mesmo, a gente não só revela o que tá 
dentro da gente, como a gente revela o que tá dentro das pessoas. Teve 
uma cena ontem que foi muito forte, umas das mais fortes, eu tava 
esquentando a mão aqui e tinha uma pessoa na arquibancada, olhando 
para mim esticando as mãos para eu tocar as mãos dele e quando eu 
cheguei lá e toquei ele caiu no choro. Foi muito forte, por que ele estendia 
dizendo: venha, venha! [...] Em outros processos, a gente ensaia e que 
quando está na frente do público a gente mostra o que ensaiou. Neste 
processo a gente tá mostrando o que veio de dentro, é bem forte (FLOR 
apud LYRA, 2015, p. 103). 
 
Após a Comunhão Performática, iniciam-se os Ritos de Retorno, que, como 
define Lyra (2015), são os ritos de avaliação do processo criativo em Mitodologia em 
Arte. Nesses ritos, está presente A partilha:  
 
Neste sentido, o Rito da Partilha fornece informações sobre o processo de 
criação, permitindo aos atuantes decidir sobre as intervenções e 
redirecionamentos que se fizerem necessários em face ao projeto criativo 
empreendido, além de promover relações cooperativas e colaborativas, na 
observação da compatibilidade entre os objetivos e os resultados 
efetivamente alcançados durante o desenrolar do percurso experienciado 
(LYRA, 2015, p. 78). 
 
Esse rito consiste em um ritual de troca em torno das experiências 
mitodológicas, vividas durante o processo de criação e a Comunhão Performática; 
um momento de concentração, para avaliar as próprias ideias, uma reflexão coletiva. 
“Assim, é fundamental que a avaliação assuma uma vertente crítica e reflexiva da 
própria criação, a fim de analisar e melhorar essa mesma ação, trata-se de um 
processo de reflexão-ação-reflexão” (LYRA, 2015, p. 77).  
Em A soma, os envolvidos no processo verificam qualitativamente todo o 
percurso realizado, que, segundo Lyra (2015), permite compreender o 
(des)envolvimento de cada atuante na jornada. Como o próprio nome sugere, é um 
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processo avaliativo, como uma somatória das opiniões em coletivo. Sobre esse Rito 
de Retorno, a autora explica que “[...] a Mitodologia em Arte prioriza o caráter 
educativo da avaliação dentro de uma perspectiva emancipatória e democrática, 
onde todos os participantes do processo criativo responsabilizam-se 
autonomamente pelo fim da jornada” (LYRA, 2015, p. 78, grifo do autor). 
Os Ritos de Retorno proporcionaram reflexões da minha atuação e 
participação no coletivo, revelando a maneira como me envolvi no processo criativo, 
fomentando novos entendimentos da construção cênica, transformando as relações 
entre as personas e até propondo mudanças de cena. 
Portanto, ao refletir sobre o processo de construção do espetáculo “Fogo de 
Monturo”, alicerçado na Mitodologia em Arte/Artetnografia, modus operandi de 
criação (LYRA, 2015), compreendi o desvelar da prática de complexos, os 
procedimentos mitodológicos, que impulsionam o surgimento do ator de f(r)icção, 
resultante do atrito da máscara ritual de si mesmo62, artetnografia, e da 
liminaridade63; um agente indispensável para o encontro entre as humanidades. 
Assim, reuni tais conceitos para um melhor entendimento da pesquisa e das 
Experiências Cênico-Rituais construídas com os alunos-atuantes do Grupo Maré de 
Artes. Como o balanço da maré, lancei ao mar vários conceitos de teatro, 
performance, communitas, ritual e jogo; para, em movimento, discutir a necessidade 
que tenho enquanto artista-docente-pesquisadora; de estabelecer relações humanas 
e de entender que essas são tramas da criação artística. Além disso, procurei 
compreender o teatro como uma arte do encontro, uma arte do entrelaçamento de 
vidas, de experiências, entre eus e comunidade. 
 
***** 
Uma confissão 
 
                                                          
62 “Partindo dessa proposição, as atuantes sob a máscara ritual geram um estado de f(r)icção, de 
atrito e desconstrução que é dialeticamente inverso ao da ficção (fictio ou algo modelado, construído) 
[...]” (LYRA, 2014, p. 174, grifo do autor). 
63 “Na liminaridade (TURNER, 1982) está o ator, numa fecundidade contínua de ser eu-outros. O ator 
de f(r)icção, sob a máscara ritual de si mesmo transita da alteridade ao si mesmo, do aquoso ao 
telúrico, do profano ao sagrado, da vida à arte, mas não deixa de ser o que se é para tornar-se outro, 
experimenta em si mesmo, a multiplicidade de possíveis eus, em que eu são muitos. Como aponta 
Schechner, ‘múltiplos eus’ coexistindo em uma ‘irresolvida tensão dialética’ (1985)” (LYRA, 2015, p. 
94, grifo do autor). 
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Quando recebi a dramaturgia de “Fogo de Monturo”, imediatamente, associei 
à relação que tenho com minha mãe, as minhas histórias, aos meus anseios e à 
relação estabelecida com os atores envolvidos no trabalho. O processo criativo, os 
ensaios e as apresentações do espetáculo, conduziram-me à investigação do corpo 
e da memória, dentro do campo dos afetos64. Permitiram-me entender que em meu 
corpo estavam gravadas memórias afetivas das pessoas com quem me relacionei 
desde o nascimento: situações registradas em meu íntimo que poderiam aflorar ali, 
na relação estabelecida com essas memórias e com o outro. 
Durante todo o processo de construção e execução do espetáculo, construí 
vários corpos em mim, pois o corpo da minha mãe estava em mim; suas energias, 
angústias, histórias. Assim como os corpos de Irene e Clotilde, que carregam um 
pouco de mim, da minha mãe, de Luciana Lyra e de todos os atuantes presentes 
durante a criação e de outras personas inspiradoras. Portanto, sobre o corpo que é 
tangenciado por forças diversas, o professor-pesquisador Renato Ferracini aponta: 
 
[...] O corpo material – transbordado e atravessado por forças – somente se 
potencializa e se intensifica na relação com o outro e por ser esse mapa de 
invisibilidades não pode mais ser definido por sua subjetividade 
individualizante, mas pelo grau de potência que ele produz enquanto mapa 
de forças em relação de alteridade; alteridade essa a ser potencializa no 
encontro com o outro ou no encontro com o redimensionamento de suas 
próprias forças. E “o que é esse grau de potência? É um certo “poder de 
afetar e ser afetado” (2013, p. 36).  
 
Assim, nas artes cênicas, o afeto proporciona ao ator um afetar-se e ser 
afetado. O que o ator propõe em cena precisa afetá-lo também. Isso porque o corpo, 
como centro das intensidades, potencializa o processo de entendimento de si e do 
mundo, permitindo que os instantes criativos aconteçam através das relações de 
afetos. 
 “Mãezinha do céu, eu não sei rezar, / eu só sei dizer, eu quero te amar, / azul 
é seu manto, branco é seu véu, / mãezinha eu quero te ver lá no céu, / mãezinha eu 
quero te ver lá no céu”. 
Embora não tenha entrado na dramaturgia do espetáculo, essa foi uma das 
canções que marcaram a relação afetiva com minha mãe; deixei-me afetar e agir 
pelas memórias de filha e mãe ou de mãe e filha; momentos em que alternávamos 
                                                          
64 “[...] o afecto não é um sentimento pessoal, tampouco uma característica, ele é efetuação de uma 
potência de matilha, que subleva e faz vacilar o eu” (DELEUZE; GUATTARI apud FERRACINI, 2013, 
p. 36). 
122 
 
 
nossas funções. Um genuíno processo de transformação e contágio, de encontro, 
uma relação afetiva. Assim, sobre essa relação do corpo e da memória, Lopes 
esclarece: 
 
O corpo é a imagem que delimita e que torna presente, é ele que seleciona 
as representações. A memória é entendida como algo que cria e recria e, 
por isso, dá-se em um processo constante de atualização. A memória 
consiste em conteúdos registrados parcialmente e que são armazenados e 
selecionados pelos sentidos (2014, p. 34-35). 
 
Proporcionados pelos mais diversos encontros, os afetos possuem, em sua 
variação de intensidades, a potência de agir. Ou seja, para existir, o corpo, coloca-
nos em constante movimento (LOPES, 2014). 
Desse meu encontro íntimo, a construção das personas Irene e Clotilde 
nasceram: das memórias afetivas proporcionadas por flashes de lembranças que 
ecoavam sobre meu corpo/meus corpos. Nesse aspecto, ao me referir à memória 
entendo-a como um “corpo-memória”, explicitado na seguinte afirmação: 
 
Pensa-se que a memória seja algo de independente do resto do corpo. Na 
verdade, ao menos para os atores, é um pouco diferente. O corpo não tem 
memória, ele é memória. O que devem fazer é desbloquear o “corpo 
memória” (GROTOWSKI; POLASTRELLI; FLASZEN, 2007, p. 173, grifo do 
autor). 
 
O corpo entendido como memória, um “corpo memória”, é o processo de 
recriação da própria memória corpo, transformando-se, tornando-o presente. Assim, 
o ator reconstrói sua própria história, revivendo, recriando e/ou criando suas 
experiências em estado cênico, no espaço-tempo do aqui-agora. 
 
***** 
Pausa 
 
O espetáculo “Fogo de Monturo” está prestes a iniciar, dentro da Elementais: 
Mostra Arkhétypos de Teatro. Nesta noite do dia 14 de dezembro de 2016, estou no 
Barracão dos Clowns, porém, quando respiro fundo, já me encontro sentada em 
uma cadeira acompanhada de outras pessoas, ao redor do cenário.  
Nesse dia, finalmente, consigo está presente para a apreciação, após 
inúmeras apresentações do espetáculo, das quais não tive a oportunidade de 
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participar. Estive presente desde os preparativos, como a organização da 
cenografia, da iluminação, dos elementos cênicos, da maquiagem e do 
aquecimento; trabalhando junto com o elenco; o que significou uma experiência 
reveladora, pois enxerguei o espetáculo sob outro ponto de vista, do âmbito da 
produção e da apreciação. 
Hoje, falo da emoção de assistir ao espetáculo, pela primeira vez; vivencio um 
momento sensível, às vésperas da conclusão da pesquisa acadêmica do Mestrado 
em Artes Cênicas pela UFRN; conquisto um sonho, como acontece com a heroína 
Fátima, protagonista da fábula. Além disso, destaco os momentos de repressão e 
censura que vivemos nesse país, os quais se tornam evidentes e pulsam no 
espetáculo, revelando o cunho político da peça. Essa, ao mesmo tempo em que 
dialoga sobre direito, deveres e o papel da justiça, solicita mudanças de planos e 
atitudes cidadãs. 
Apreciar o espetáculo nesse dia começou como a construção de uma 
fogueira, queimando aos poucos meus medos e anseios de um ano conflituoso, até 
incendiar; libertando-me das amarras sociais dos que estão no poder e insistem em 
solidificar-se. Fui arrebatada por um universo de sensações, sentimentos e 
emoções. Ao mesmo tempo em que eu era fogo dentro, pulsando; labaredas 
saltavam do meu corpo e águas corriam nos meus olhos, lavando-me de desejos e 
necessidades de mudanças coletivas. 
Sobre essa apresentação do “Fogo de Monturo”, destaco a reflexão de Paula 
Medeiros65, em sua crítica “O fogo da revolução é o desejo de uma mulher”:  
 
Através de recursos épicos o espetáculo, atemporal, mais parece um retrato 
do pesadelo que a “puta república, selvagem, decaída” brasileira vem 
sofrendo em tempos de golpe. O gigante acordou e tem a cara do 
conservadorismo, da direita, do chicote, dos choques que, em casos 
extremos, são capazes de coibir, torturar e matar qualquer vida que ouse 
questionar, arder e incendiar livremente, como acontece ao Feminino em 
“Fogo de Monturo” e em quase todo lugar repleto de Fátimas, Sufocos, 
Mães de Branco, Mães de Preto, Professoras, sonhadoras Irenes em seus 
vestidos de noiva, Mulheres de Santo... figuras arquetípicas do Feminino, 
guerreiras, personagens marcantes na poética de Luciana e também do 
Arkhétypos, se considerarmos trabalhos anteriores66. 
 
                                                          
65 Artista, licenciada em Teatro e Mestre em Artes Cênicas pela UFRN. É uma das fundadoras da 
Bololô Cia. Cênica, que atua em Natal desde 2011. Na academia desenvolveu pesquisas de Atuação, 
tendo como eixos complementares Memória, Imaginação e Jogo. Disponível em: 
<http://www.farofacritica.com.br/criticas/leiamais/17>. Acesso em: 29 jan. 2017. 
66 Disponível em: <http://www.farofacritica.com.br/criticas/leiamais/17>. Acesso em: 29 jan. 2017. 
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O fogo do desejo e da revolução certamente incendiou as pessoas que 
compartilharam os momentos de tortura, injustiça, insatisfação e golpe durante o 
espetáculo. Foi na cena do Milico, momento em que o chefe da tropa policial invade 
a aula do curso de Direito, que senti maior opressão (cena construída a partir da 
Experiência Mitocênica, Coro-corifeu). Nessa cena, a plateia é interpretada como 
alunos do curso, junto à Fátima; todos os atores tornam-se milicos, passeando por 
entre a plateia, insultando-a e ameaçando-a. Senti-me sufocada, um sentimento de 
incapacidade tomou conta de mim. E, com o desenrolar da trama, constatei o quão o 
atual governo federal, junto aos seus parlamentares, estão sufocando nossos 
direitos, tornando-nos incapazes de viver em comunhão na sociedade. 
Assim, o espetáculo é um grito de resistência, a resistência da minoria, da 
classe trabalhadora, dos que trabalham para sobreviver e pagam impostos, das 
mulheres, dos negros, dos candomblecistas, dos umbandistas, dos alunos e 
professores da escola pública. Dos que lutam por igualdade nesse país, que a cada 
dia segrega seus filhos. O espetáculo é um grito do coletivo de pessoas que o fazem 
e o assistem. Precisamos propagar esse grito de resistência aos direitos que estão 
nos furtando, às injustiças que não podemos deixar acontecer e às novas leis que 
nos empurram goela abaixo. 
Das experiências com a Arte de F(r)icção, ancoro-me em alguns 
procedimentos da Mitodologia em Arte/Artetnografia, para desenvolver o processo 
criativo desenvolvido com os alunos do Grupo Maré de Artes, os quais serão 
explicitados no Capítulo IV, “O mergulho: Experiências Cênico-Rituais com o Grupo 
Maré de Artes – Programa Mais Cultura Nas Escolas, da Escola Municipal Edinor 
Avelino – Macau/RN”. 
A escrita me conduziu a passeio em alto-mar... 
O mar está em festa! Com sua energia abundante, me seduz para uma 
marujada. Lanço-me ao mar, mergulho, brinco, danço, ancoro-me em três portos, 
aparentemente distintos, porém, reveladores de grandes semelhanças, 
transformando meus pensamentos, minhas atitudes, meu ser. 
Esses três capítulos (portos) revelaram três práticas artísticas distintas, mas 
que apresentam afinidades. Essas proximidades que coexistem nos três portos são 
as contribuições para o crescimento e conhecimento dos seres humanos, para a 
autonomia, a reflexão, a transformação artística, política, social e cultural; propondo 
uma arte que não comenta a vida, mas que dela participa. Uma arte capaz de 
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contagiar as pessoas e de promover uma comunhão, um verdadeiro encontro de 
humanidades. 
Os três portos propõem uma arte do coletivo, a criação cênica com um olhar 
atento para a comunidade circundante, pois, nós atuantes, somos parte dessa 
comunidade. As nomenclaturas mudam em cada porto: Antropoteatria, Pesquisa de 
Campo, Artetnografia; e os percursos dessas investigações também, no entanto, 
esses portos se encontram, a partir do olhar atento e do reconhecimento da relação 
entre o atuante e a comunidade. 
Relacionando os portos, percebo, pela Mitodologia em Arte, que as 
Experiências Mitodramáticas, em que o atuante mergulha em si, vinculam-se às 
propostas do Primeiro Encontro, discutidas no segundo porto, em que o ator, no 
início de um processo criativo, encontra-se consigo mesmo.  
Partindo para as Experiências Mitocênicas, relaciono-as com o Segundo 
Encontro, proposto no segundo porto, o encontro com os atuantes da jornada de 
criação artística: a partilha, a construção e reconstrução de histórias, situações, 
comportamentos etc. 
Culminando na Comunhão Performática, aproximamo-nos do Terceiro 
Encontro, a comunhão entre as humanidades, o encontro entre os atuantes e 
comunidades, o encontro entre pessoas, seres, histórias, fantasias e realidades; e 
até a construção de novas realidades. 
Performamos, propomos uma arte disponível, dos rituais religiosos à 
performance, configurando-se como um campo de possibilidades, em que não existe 
separação entre o que faz e o que vê. Os participantes e atuantes estão juntos na 
ação, em um jogo constante de troca de saberes e de experiências. Indo além do 
entretenimento, uma arte plena de vida social. 
Dessa maneira, no Capítulo IV, explicito minhas escolhas enquanto artista-
docente-pesquisadora, para a realização da Oficina de Teatro com o Grupo Maré de 
Artes. Aponto um caminho construído para processo criativo o qual é referenciado 
nas experiências com Arte Pública, Arte do Encontro e com a Arte de F(r)icção. Por 
fim, discuto as Experiências Cênico-Rituais realizadas em coletividade, no encontro 
de humanidades, numa busca pessoal e coletiva de identidade social; nos espaços 
públicos; fundamentada na Arte Pública. 
No próximo capítulo, encontro-me em uma vila de pescadores e salineiros, a 
deusa dos Navegantes: Macau. Nessa cidade do interior do Rio Grande do Norte, 
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estão os alunos-atuantes do Grupo Maré de Artes, e assim construímos as 
Experiências Cênico-Rituais. Lanço-me ao mar, encontro Macau, encontro os 
alunos-atuantes, encontro histórias, encontro vidas: 
 
Aos ventos da foz do rio Açu erguida, 
e tendo o nome do seu sesmeiro 
Manuel Gonçalves, resistia a ilha- 
Flor sangrando em meio às marés 
Altas de sizígia. O mar vinha em espumas 
De fogo, e levava, em velozes carrosséis, 
Pedaço por pedaço do seu chão salgado, 
E ante o qual, por amplo tempo, brando 
Cantara. Luminosas cicatrizes refloresciam 
Na carne dos seus pacíficos moradores 
(pescadores e salineiros). E lhes doía 
A última visão – sol em sossego do poente, 
Que se apagava das casas e pequenas ruas, 
Onde ressoavam ainda os seus longos 
Passos. O mar, incandescendo-se de azuis, 
A ilha escondeu entre ondas 
Ardentes e porões abissais que construíra. 
Em noites de lua de agosto, quando 
O mar reveste-se de brancos algodoais, 
Os pescadores escutam cantos de sino 
Que vêm da capelinha insepulta, 
E identificam a voz – 
Tão leve, bela e pura, 
Da Virgem da Conceição falando às águas. 
 
(A ilha e a lenda – Gilberto Avelino)67 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
67 Poeta lírico, de estilo original, nascido em Assu/RN e radicado em Macau/RN, filho do também 
poeta Edinor Avelino, tornou-se conhecido por suas poesias sobre o mar. (AVELINO, 2004, p. 203). 
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Experiência Cênico-Ritual “A grande Feira e o Peixe Dourado”, Grupo Maré de Artes, 2015. 
Fonte: Fotografias de Arthur Rodrigues. 
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CAPÍTULO IV 
 
O MERGULHO: EXPERIÊNCIAS CÊNICO-RITUAIS COM O GRUPO MARÉ DE 
ARTES – PROGRAMA MAIS CULTURA NAS ESCOLAS, DA ESCOLA 
MUNICIPAL EDINOR AVELINO – MACAU/RN 
 
O Grupo Maré de Artes no II Circuito de Teatro Escolar, 2015. 
Fonte: Acervo pessoal. 
 
São remadores da terra do sal, 
tem muita gente boa para o carnaval. 
Tem moreninha que não perde a linha, 
 quando cai do frevo é mesmo da cozinha. 
Não ficam atrás as nossas garotinhas,  
quando perde o ritmo junto com a loirinha. 
Marcando passo toda em pena,  
vamos brincar com a gente nesse carnaval. 
Vamos cantar, vamos brincar, 
atravessar a avenida. 
Vamos cantar, bem mais cantar,  
E todos com muita alegria. 
 
(Os remadores – Armando Pinto de Queiroz)68 
                                                          
68 Antigo pescador e salineiro da cidade de Macau, fundador do bloco de carnaval “Os remadores”. 
Foi esposo da “Tia Loirinha”, tia de três integrantes do Grupo Maré de Artes, para quem dedicou a a 
música. 
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Mergulhando profundamente em águas desconhecidas... 
Em meados de agosto de 2014, a Cia Arte & Riso, aprovou o projeto Mais 
Cultura nas Escolas, uma iniciativa do governo de Dilma Rousseff, a ser 
desenvolvido na Escola Municipal de 1º Grau Edinor Avelino – Macau/RN. Participei 
da elaboração do projeto e da organização das atividades a serem realizadas, 
ficando responsável pelas Oficinas de Teatro. 
A escola está situada em um bairro periférico da cidade, Valadão, no qual a 
maioria dos moradores vivem da pesca no mangue, sendo a própria escola 
localizada às margens desse. Diante dessa realidade, nos deparamos com alunos 
que são filhos de pescadores e/ou os próprios pescadores. 
Neste capítulo, adentro o mar tranquilo e imenso da cidade de Macau, para 
realizar as Oficinas de Teatro. Parti das experiências vividas com a Arte Pública, 
Arte do Encontro e Arte de F(r)icção, buscando organizar minha prática artística-
docente. Dessa forma, proponho uma síntese entre os princípios de cada 
abordagem de Arte explicitada nos capítulos anteriores, organizando um caminho 
específico para o Ensino de Teatro no formato de Oficina na escola pública. Faz-se 
mister explicitar que esse trabalho não busca ser fiel às proposições de cada criador, 
sendo realizado a partir do meu olhar e do meu caminho, traçado diante dessas 
proposições já experienciadas. 
Reflito sobre o teatro como um caminho de desenvolvimento pessoal e 
coletivo, capaz de fomentar seres pensantes, críticos, buscando uma educação para 
a liberdade e para a autonomia. Dessa forma, penso que o Professor de Teatro deve 
investigar e experienciar a linguagem que ensina, pois “A hibridação professor-
performer propõe que o aluno seja produtor em arte. [...] ensinar é, acima de tudo, 
um processo de criação e experimentação” (CIOTTI, 2014, p.43). 
Com isso, a arte instiga a criação, possibilita o desenvolvimento do humano e 
estimula a percepção da sociedade, permitindo uma aprendizagem positiva e 
espontânea. Dessa forma, o professor Flávio Desgranges discorre sobre o teatro 
realizado no ambiente escolar:  
 
Assim, o teatro, quando adentra a instituição educacional, não precisa, e 
não deve, ser um teatro “escolarizado”, “didatizado”, para que tenha 
importância educacional; ao contrário, deve ser preservado em sua 
potencialidade, pois seu principal vigor pedagógico está no caráter artístico 
que lhe é inerente (DESGRANGES, 2011, p. 91, grifo do autor). 
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Diante disso, o processo de educação não formal, como o Programa Mais 
Cultura Nas Escolas vem se expandindo, estando diretamente ligado à vida social 
dos participantes, pois desperta o interesse pela investigação de suas próprias 
condições de existência, ao passo que constrói a arte.  
Assim, o trabalho realizado com o Grupo Maré de Artes está nas bases 
coletivas e comunitárias que transformam a vida em arte e a arte em vida, numa 
relação concreta, em um jogo dialógico entre passado, presente e futuro; realidade e 
ficção, em um ato teatral friccionado. 
Com isso, ancoro-me na Mitodologia em Arte defendida pela Profa. Luciana 
Lyra (2015), na Arte do Encontro, proposta pelo Prof. Robson Haderchpek (2015) e 
na Arte Pública, que tem como um de seus teóricos o Prof. Licko Turle (2012); para 
a concretização das Oficinas de Teatro com os alunos-atuantes do Grupo Maré de 
Artes.  
Sobre a Mitodologia em Arte, Lyra (2015) afirma que não existe Mitodologia 
em Arte sem Artetnografia, e a Artertnografia é justamente essa relação de 
retroalimentação entre os alunos-atuantes e a comunidade (contexto de alteridade). 
Assim, a Mitodologia em Arte não se configura como um método, mas como um 
caminho de criação em que o artista está diretamente ligado ao sentido dessa. 
Na minha perspectiva prática de trabalho artístico-pedagógico, inter-relacionei 
alguns princípios e procedimentos da Mitodologia em Arte com a Arte do Encontro, 
para o desenvolvimento do processo criativo com os alunos-atuantes do Grupo Maré 
de Artes. Como vimos, a Mitodologia em Arte é dividida em três princípios. No caso 
do Ensino de Teatro na escola supracitada, relaciono o Princípio Narcísico, um 
mergulhar em si, com o Primeiro Encontro proposto pela Arte do Encontro, no qual o 
atuante afunda em suas investigações pessoais. O Princípio Alquímico, as possíveis 
transformações do ser, a investigação do eu e dos outros eus e o Princípio Místico, o 
estar em comunidade, são associados ao Segundo Encontro, o encontro com os 
possíveis eus que surgem no processo de criação artística em que é possível olhar 
para si e para mundo, refletir sobre si e sobre o mundo, ter voz e liberdade de 
escolha. 
Retomo a minha descrição sobre as aulas de teatro no CAIC Esportivo: 
É hora de brincar, correr, pular, dançar, imitar o colega, fingir-se de morto, 
ressuscitar antes do terceiro sinal. Daí é só abrir os olhos. E é brincadeira! A 
brincadeira que leva a qualquer lugar que se deseja. Nessa brincadeira podemos ser 
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princesa ou viajar na cauda de um cometa que leva para um outro mundo, onde é 
possível brincar eternamente. Ser eu, e ser o outro, ser eu e os outros, ser muitos, 
sermos nós! 
Iniciamos as primeiras aulas da Oficina de Teatro com o Grupo Maré de 
Artes, imersos na fantasia, na liberdade da imaginação e da brincadeira; em jogo. 
Nas primeiras aulas, realizamos diversos jogos: dos jogos dramáticos, em que todos 
os atuantes estão inseridos na ação dramática, até os jogos teatrais, em que os 
alunos-atuantes já compreendiam o processo de improvisação e o momento em que 
estavam atuando ou apreciando a cena do outro; sendo preparados para a 
comunicação e a presença em cena. Destaco a seguinte definição sobre a 
descoberta da livre expressão, proporcionada pelo jogo teatral: 
 
Nessa espontaneidade, a liberdade pessoal é liberada, e a pessoa como um 
todo é física, intelectual e intuitivamente desperta. Isto causa estimulação 
suficiente para que o aluno transcenda a si mesmo – ele é libertado para 
penetrar no ambiente, explorar, aventurar e enfrentar sem medo todos os 
perigos (SPOLIN, 2011, p. 5). 
 
Essa experiência inicial dos alunos com o teatro improvisacional 
proporcionou-lhes, acima de tudo, uma forte relação coletiva, pois ao se 
relacionarem com o outro eles se desafiavam e experimentavam os seus limites. 
Suas afirmações: “nas aulas eu me solto”, “posso ser o que a minha imaginação 
quiser”, “adoro improvisar” e “aqui eu aprendi a respeitar o colega e a trabalhar em 
grupo”; demonstraram a importância dos exercícios de improvisação, os quais 
estimulam a capacidade criativa e a relação de grupo, o viver em coletividade. A 
experiência vivida transformada em experiência refletida. Dessa forma, os diversos 
benefícios possibilitados pelo ato de jogar somaram-se a outros conhecimentos 
específicos da linguagem teatral. 
Quando iniciamos o processo de criação desenvolvido com os atuantes, 
inspirei-me na Mística, um dos Ritos de Partida, da Mitodologia em Arte, para 
definirmos o nosso mito-guia, a água, que está presente na cidade de Macau: no 
mangue, no mar, nas salinas, no peixe que é servido à mesa dos moradores; o 
nosso elemento fértil. Vale ressaltar que expliquei aos alunos que a nossa escolha 
de trabalhar com o tema água, o nosso mito-guia, partia de um dos procedimentos 
da Mitodologia em Arte, esclarecendo tal procedimento. 
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Ao definirmos o nosso mito-guia, dialogando sobre ele, propondo diversos 
signos, significados e refletindo sobre sua importância para o coletivo; seguimos o 
nosso trabalho buscando uma conexão do mito-guia com o ser mais íntimo dos 
atuantes, o encontro individual de cada atuante. Para isso, desenvolvi treinamentos 
psicofísicos, como bem define Robson Haderchpek, com base nos elementos pré-
expressivos, em nossos laboratórios de criação. 
A cada aula realizávamos uma conversa inicial em roda, na qual 
dialogávamos sobre como estávamos nos sentindo naquele dia e sobre o nosso 
mito-guia: novidades, curiosidades, pesquisas que alguém quisesse compartilhar. 
Em seguida, partíamos para um alongamento coletivo, conduzido por mim, ainda em 
roda; seguindo para as práticas laboratoriais de criação.  
Os primeiros exercícios em laboratório partiram do treinamento psicofísico, 
em que inicialmente os atuantes eram estimulados a se conectarem com a água do 
seu corpo e com as águas presentes em sua vida. Assim, mergulhavam em suas 
histórias pessoais de água, alcançando o autoconhecimento.  
Destaco que o autoconhecimento aqui apresentado é decorrente do processo, 
da busca por um conectar-se consigo mesmo para então surgirem as experiências 
artísticas em laboratório. A finalidade desse trabalho é o Ensino de Teatro e a 
construção de um trabalho artístico coletivo, o que proporciona aos alunos-atuantes, 
o autoconhecimento e o conhecimento da linguagem teatral. 
Esse treinamento foi realizado também por uma busca do bios cênico, um 
corpo vivo cenicamente, a partir da exaustão, a qual possibilita o desnudamento de 
si, onde o atuante encontra-se em uma espontaneidade íntima; em uma 
expressividade ocasionada pela investigação de si e de limites corporais 
extremados. Assim, os atuantes imersos em treinamento, realizavam ações 
extracotidianas e de maneira consciente, conhecendo-se (história, imaginação e 
arquétipos) em criação cênica. A seguir, apresento algumas imagens dos 
treinamentos, realizados primeiramente para o encontro do atuante com ele mesmo: 
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Treinamento Psicofísico realizado com o Grupo Maré de Artes. 
Fonte: Acervo pessoal. 
 
Dentre os exercícios, alguns foram propostos ao som de músicas que 
remetessem à água. Os alunos partiam do espreguiçar no chão, transformando esse 
espreguiçar em uma dança pessoal69, individual, em uma relação corporal nova, 
convergindo às energias para um mergulhar em si, explorando todas as suas 
possibilidades corporais.  
Sobre a Dança Pessoal, Simioni explica: 
 
As emoções do ator normalmente são canalizadas para determinadas 
partes do corpo que são quotidianamente usadas. Na Dança Pessoal, ou 
Técnica Pessoal, essa emoção do ator deve tomar corpo, mesmo que esse 
corpo chegue a um cataclismo emocional (esses cataclismos emocionais 
são denominados, no âmbito de nosso trabalho, de MATRIZES). A 
finalidade dessas matrizes é permitir ao ator vivenciar uma explosão de 
emoções, mostrando um “corpo do avesso”, para que esse mesmo ator 
possa mostrar não mais a pele, mas o “de dentro”. Esse mesmo cataclismo, 
ou matriz, é novo, desconhecido e necessário para o desenvolvimento da 
                                                          
69 “É a elaboração e codificação de uma técnica pessoal de representação que tenha como base a 
dilatação e dinamização das energias potenciais do ator. Pretende dar forma às diferentes 
tonalidades e nuances que compõe a corporeidade (corpo e voz) pessoal de cada ator, esculpindo as 
dinâmicas das ações encontradas no tempo e no espaço. Utilização da técnica pessoal de 
representação na montagem de espetáculos” (FERRACINI, 2001, p. 235). 
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técnica à qual nos propomos. Corporificar essas emoções significa, em 
primeira instância, encontrar outros canais ou universos de escoamento 
dessa energia emocional. À medida que esses canais são encontrados, o 
ator deve codificá-los. Em seguida, o que é o trabalho desse ator? 
Esquematizar, executar e administrar as diferentes intensidades dessa 
matriz (SIMIONI apud FERRACINI, 2001, p. 67-68, grifo do autor). 
 
A partir dessa explosão de emoções possibilitadas pela dança pessoal, o 
mergulho em si, os alunos abriram seus corpos, exploraram o corpo ao avesso. As 
matrizes, células primeiras da cena, “[...] ação física/vocal, viva e orgânica, 
codificada” (SIMIONI apud FERRACINI, 2001, p. 104), surgiram em laboratórios. As 
minhas indicações eram sempre no sentido de que os alunos explorassem a 
capacidade criativa e investigativa do seu próprio corpo. Quando as matrizes 
surgiam, sempre pedia para que eles as repetissem, e percebessem como o seu 
corpo se encontrava naquele momento. 
Constatei que alguns alunos não entendiam as nomenclaturas por mim 
utilizadas, mas sempre, em cada aula, antes de realizarmos os exercícios, eu 
explicava minuciosamente o trabalho que iríamos desenvolver e, após cada 
atividade explicava novamente; utilizando como exemplo as ações realizadas pelos 
alunos em laboratório. Aos poucos, eles foram compreendendo e já utilizavam os 
nomes específicos, e vale ressaltar que o lugar do jogo sempre esteve presente. Os 
alunos conseguiram mergulhar em si e realizar o encontro consigo mesmo porque 
estavam abertos para a investigação, estavam em jogo, confiando na minha 
condução. 
Em algumas aulas, a brincadeira tomava conta da dança pessoal, alguns 
alunos-atuantes geralmente dançavam de forma cômica, não se concentrando no 
exercício e nas indicações. Contudo, no final da aula, constatavam que a falta de 
concentração influenciava diretamente nas atividades desenvolvidas, pois alguns 
conseguiam encontrar um caminho e outros não. Continuei aplicando minha 
proposta, investigando também minha maneira de conduzir as aulas, encontrando 
um limiar entre fazê-la de forma artístico-científica e lúdica. 
Seguindo com os Ritos de Partida, procedimentos mitodológicos da 
Mitodologia em Arte, realizei a I Jornada Artetnográfica, configurando-se o primeiro 
encontro de trânsito entre os artistas e a comunidade, ancorada no mito-guia (LYRA, 
2015). No nosso caso, a ação inicial da I Jornada Artetnográfica, ocorreu no 
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encontro dos alunos-atuantes com a comunidade de Macau, na escuta com a 
comunidade e suas histórias, trazida para o laboratório de criação. 
Durante os laboratórios, solicitei que os alunos-atuantes se inspirassem em 
pessoas da cidade, que eram importantes para eles e que já haviam observado nas 
ruas. Nessa atividade, surgiram figuras nos corpos de cada atuante, pois lhes era 
indicado buscar uma equivalência corporal em relação ao corpo que estavam 
investigando, como um “encontrar a pessoa em seu corpo”.  
Surgiam assim, as primeiras células das cenas cômicas compartilhadas nas 
experiências. Os atuantes começaram a encontrar as memórias corporais das 
pessoas escolhidas, brincavam de construir personagens, de serem diferentes, 
expandindo a imaginação; movidos pela ludicidade do jogo e do faz de conta. Esse 
momento de criação só foi possível devido à relação de afeto que esses alunos-
atuantes construíram com a pessoa escolhida, “[...] ao potencializar relações em 
retroalimentação de um afetar e ser afetado” (FERRACINI, 2010, p. 1). Sobre essa 
ação de se deixar afetar: 
 
Não sabemos nada de um corpo enquanto não sabemos o que pode ele, 
isto é, quais são seus afetos, como eles podem ou não compor-se com 
outros afetos, com os afetos de um outro corpo, seja para destruí-lo ou para 
ser destruído por ele, seja para trocar com esse outro corpo ações e 
paixões, seja para compor com ele um corpo mais potente (DELEUZE; 
GUATARRI apud FERRACINI, 2010, p. 3).  
 
E foi a partir dessa relação, durante a I Jornada Artetnográfica, que os alunos-
atuantes se deixaram afetar pela ação de investigar o outro, a comunidade, e não 
somente realizar a ação mecânica de imitar o andar ou a voz de alguma pessoa. O 
atuante Manu, por exemplo, começou a investigar uma senhora da cidade. O 
atuante Ryan, um senhor que gostava de jogar dominó na praça, e assim, os alunos-
atuantes foram encontrando seus mestres inspiradores da cidade de Macau. Dessa 
maneira, o corpo desses alunos é entendido como um subjétil: 
 
O corpo, portanto, é um subjétil (nem sujeito, nem objeto, mas sujeito e 
objeto) atravessado por forças potentes e invisíveis, sejam elas de ordem 
molar (social, cultural, histórica, econômica) ou de ordem física (o tempo 
enquanto força de memória, espaço enquanto força de volume ou o tecido 
espaço-tempo enquanto força de texturização que produz o peso, a fluidez, 
as dinâmicas). Também é atravessado por forças singulares/coletivas que 
detonam processos de subjetivação, ou ainda, forças vitais que produzem 
vontades (não de “euzinhos”, mas de potência – Nietzsche) e desejos (não 
de faltas, mas de produção – Deleuze). Forças vitais essas 
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potencializadoras de linhas de fuga, reorganizações, desorganizações, 
desterritorializações, desautomatizações e revetorizações do mapa 
corpóreo. É nesse sentido que o corpo-sem-orgãos (CSO) – enquanto 
processo – atua e ao mesmo tempo deixa-se atuar justamente nessas 
forças positivas de desterritório e não na impossível desorganização 
fisiológica de órgãos molares (FERRACINI, 2010, p. 2-3, grifo do autor). 
 
Esses corpos dos alunos-atuantes, compreendidos como sujeito e objeto, 
foram investigados ao máximo da sua potência em laboratório. Em seguida, solicitei 
que os atuantes investigassem os eventos que consideravam referências na cidade 
e, imediatamente, surgiram o carnaval, a procissão marítima de Nossa Senhora dos 
Navegantes e a feira. Construíamos, assim, a nossa relação entre atuante e 
comunidade.  
Aos poucos, alguns alunos-atuantes já estavam pulando e brincando 
livremente, não demorou para todos estarem juntos em uma grande festa, em que 
eles podiam dançar, sem modelos ou restrições; logo identifiquei que eles estavam, 
juntos, brincando o carnaval da cidade. Em seguida, na roda de conversa, os 
alunos-atuantes afirmaram estar recriando o carnaval. Nesses laboratórios, a 
necessidade de criar com o outro começava a surgir, eles já se sentiam à vontade 
para construir suas vivências em coletivo, como pode ser constatado nas seguintes 
imagens: 
   
Atuantes do Grupo Maré de Artes, durante a I Jornada Artetnográfica. 
Fonte: Acervo pessoal. 
 
Parti para as Experiências Mitodramáticas, em que a criadora Luciana Lyra 
esclarece como o fluxo da brincadeira, no qual os materiais levantados em A Mística  
e a I Jornada Artetnográfica são investigados por cada atuante e pelo coletivo. Como 
visto no porto anterior, as Experiências Mitodramáticas fundamentam-se em: Ritos 
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Preparatórios (Espaço Mítico e Vaso Alquímico) e Ritos Pessoais (A Gênese; 
Alquimia dos elementos; As matizes; As polaridades; O objeto sagrado; As vestes 
rituais; O guia, o portal e o espaço sagrado; O totem animal; Os descansos; Os 
arcanos; A roda de objetos; Imagens ressonantes; A figura/persona). Explicarei 
apenas os ritos que foram realizados com os atuantes da escola, ressaltando que a 
Experiência Mitodramática se afina com a ideia de Primeiro Encontro, defendida pela 
Arte do Encontro, que se fundamenta no encontro do atuante com ele mesmo. 
No processo de criação com os atuantes do Grupo Maré de Artes, 
transformamos o espaço da sala de aula em um Espaço Mítico, permitindo a “[...] 
formação de um espaço de encontro, onde são dispostos à sua margem, os 
petrechos cênicos, as vestes e estruturas cenográficas de experimentação [...]” 
(LYRA, 2015, p. 42). Correlacionando o Espaço Mítico com A roda de objetos70, os 
atuantes levaram para a sala de trabalho os objetos fundamentais para as 
investigações que estavam desenvolvendo. E, em roda, com os objetos, eles 
estavam imersos em profunda criação contínua. 
Um acontecimento extraordinário, A roda de objetos foi um trabalho tão 
importante para o grupo que os atuantes sentiram a necessidade de transformá-la 
em um Varal de Objetos, levando-o para as experiências que construiríamos. 
Ressignificamos o varal em cena quando a persona Dona Baca faz referência ao 
varão que ela empilhava seus peixes para secar na terra do Guaxinim; assim como 
ressignificamos o próprio procedimento mitodológico, construindo o nosso caminho 
diante das metodologias investigadas/desenvolvidas. Na imagem a seguir, tem-se o 
varal de objetos: 
 
                                                          
70 Nesse trabalho, fundi o Rito Preparatório: O Espaço Mítico, com o Rito Pessoal: A roda de objetos. 
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Varal de Objetos criado pelos atuantes do Grupo Maré de Artes. 
Fonte: Fotografia de Nazareno Félix. 
 
O Vaso Alquímico, segundo componente dos Ritos Preparatórios, é definido 
como a preparação do espaço corporal, individualmente, sob a orientação de quem 
o conduz. Esse trabalho foi realizado desde os primeiros encontros com os atuantes 
do grupo, desenvolvido a partir dos treinamentos psicofísicos (Arte do Encontro) e 
da contagem meditativa (um dos procedimentos mitodológicos). Como Lyra (2015) 
expõe, os procedimentos mitodológicos não se configuram como uma cartilha 
fechada a ser seguida; assim, descobri caminhos outros dentro dessa prática. Na 
imagem que segue apresento o momento da contagem meditativa: 
 
 
Contagem meditativa realizada com o Grupo Maré de Artes, Vaso Alquímico. 
Fonte: Acervo pessoal. 
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Dando continuidade a prática nos laboratórios mitodológicos, realizamos A 
alquimia dos elementos, integrante dos Ritos Pessoais, composto na Experiência 
Mitodramática. Assim, investigamos os quatro elementos da natureza: terra, fogo, 
água e ar. Contudo, focamos na relação do corpo com a água, ativando o segundo 
chakra, de cor laranja, situado embaixo do umbigo, relacionado com as quantidades 
de energia sexual e emocional que existem no nosso corpo, o qual compreende os 
órgãos sexuais, pelves, órgãos do sistema digestório e região sacrolombar.  
Expliquei aos alunos, o que são os chakras e mostrei uma imagem dos sete 
chakras principais, elucidando a relação que o segundo chakra tem com o elemento 
da natureza água, a cor que ele representa e o local em que pode ser ativado no 
corpo; para então desenvolvermos o exercício na prática. Durante o exercício, 
instruía os alunos-atuantes a se conectarem com os seus fluidos, com as águas 
presentes em seus corpos, e pedi que realizassem movimentos diversos com a 
pelves, como o soltar a pelves, desenhando o símbolo do infinito através do 
movimento com ela. 
Partimos, assim, para a jornada das Imagens ressonantes, na qual os 
atuantes foram convidados a escolher uma imagem e se deixar afetar por ela, 
relacionando-a às suas imagens mentais e corporais, através da investigação de 
movimentos que elas provocaram. Vejamos esse procedimento mitodológico nas 
imagens seguintes: 
 
     
Procedimento mitodológico – Imagens ressonantes. 
Fonte: Acervo pessoal. 
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Nesse trabalho com as imagens, a atuante Monique começou a investigar a 
figura do ser que mora no fundo do mar, uma sereia, que ganhou densidade nas 
relações com os outros atuantes do coletivo. Nesse procedimento mitodológico, as 
relações com o outro tornaram-se mais frequentes. Como bem explica o Haderchpek 
(2015), o Segundo Encontro também pode ocorrer concomitantemente ao Primeiro, 
e nesse caso foi evidente a necessidade dos alunos se relacionarem. 
Assim, segui os procedimentos da Mitodologia em Arte, iniciaram-se os Ritos 
de Realização: Experiências Mitocênicas (ritos coletivos), II Jornada Artetnográfica e 
Comunhão Performática. Esses Ritos de Realização (apenas as Experiências 
Mitocênicas (ritos coletivos) e II Jornada Artetnográfica), no meu trabalho enquanto 
artista-docente-pesquisadora estão relacionados com o Segundo Encontro, proposto 
pela Arte do Encontro. Nesse momento, eu já propunha diretamente a relação entre 
eles, os momentos em que o atuante encontra com os colegas de trabalho em 
laboratórios, realizando ações em coletivo, criando juntos.  
A partir do trabalho individual das Imagens ressonantes, cada aluno-atuante 
investigou imagens relacionadas ao mar, e daí surgiram novas figuras. Assim, 
propus diretamente o Segundo Encontro: encaminhei um exercício em que as 
equivalências das imagens encontradas nos corpos de cada aluno-atuante se 
encontravam; ou seja, a sereia encontrou com peixes, baleias etc. E desse encontro 
surgiu uma cena, configurando a cena final da experiência, em que a sereia se 
personifica em Nossa Senhora dos Navegantes, ao redor de peixes, baleias e 
demais seres do fundo do mar. 
Partimos para as Experiências Mitocênicas, baseadas nos jogos teatrais, 
marcadas por exercícios que distinguem jogadores-atores e os jogadores-
observadores, orientadas pela improvisação teatral ou pela organização sequencial 
das ações cênicas do coletivo, repetindo e/ou reconstruindo as cenas que surgiram 
em laboratório.  
Seguimos para a II Jornada Artetnográfica, cruzando as histórias que 
nasceram desses mergulhos no eu e eus, em coletivo, para construirmos as 
personas da dramaturgia e a possível encenação/experiência. Inspiramo-nos, 
também, para a construção dramatúrgica na proposta da Antropoteatria defendida 
por Ray Lima (2005), em que os alunos-atuantes coletavam as histórias do bairro, 
através de diálogos com seus familiares e moradores do lugar, e em seguida as 
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compartilhavam em coletivo. A II Jornada Artetnográfica contém essências parentais 
com a Antropoteatria idealizada por Ray Lima. 
Construímos, assim, as Experiências Cênico-Rituais, inspiradas na ideia de 
Comunhão Performática, explicitada no 3º Porto e no Terceiro Encontro, este 
defendido no 2º Porto. O termo que construí tem por base a definição de experiência 
do pedagogo Larrosa Bondía, como já explicitado: “[...] o que nos passa, o que nos 
acontece, o que nos toca” (2002, p. 21). O termo cênico71 refere-se à construção da 
cena, à ação teatral. O ritual, por sua vez, é compreendido como um ato coletivo em 
que todos os envolvidos são partícipes da ação de um espaço/tempo alterado a 
partir da construção e/ou recriação de mitos e de símbolos extracotidianos. 
Recupero a definição de Quilici para reforçar meu argumento: 
 
O teatro ritual se opõe ao teatro como espetáculo, rompendo a “distancia”, 
que institui o espectador “vouyer”. Seu caráter “perigoso” é “terrível” advém 
do fato de colocar o homem como um todo “em jogo”. E essa experiência de 
risco deve atravessar os múltiplos estratos que constituem o sujeito, 
inclusive o orgânico (2004, p. 46, grifo do autor). 
 
Construímos as Experiências Cênico-Rituais, quando propomos um jogo vivo 
entre os participantes da ação teatral, buscando ressignificar os termos ator e 
espectador, entendendo-os como participantes, que juntos constroem o objeto 
artístico, como um acontecimento único.  
Assim, aponto as contribuições da arte pública para a construção das 
Experiências Cênico-Rituais, pois essas ocorreram em espaços públicos, de livre 
acesso a qualquer pessoa. Dessa maneira, analiso as Experiências Cênico-Rituais 
que partem da ação entre atuante e comunidade, como um ato de acontecimento, 
uma autêntica experiência entre os sujeitos, partindo da relação com o outro, uma 
retroalimentação entre os participantes. 
Essas Experiências Cênico-Rituais que construímos, denominamos de “A 
Grande Feira e o Peixe Dourado”, título criado coletivamente, em que os alunos-
atuantes apontaram dois elementos importantes da cultura: a feira livre da cidade, 
que acontece aos sábados, e o peixe, alimento cativo na casa dos moradores de 
Macau. Mesmo a cidade sendo considerada a Terra do Sal, por ser uma grande 
exportadora dessa matéria-prima, os alunos-atuantes não identificaram tal 
                                                          
71 “Que tem relação com a cena. Que se presta a expressão teatral. Uma peça ou passagem são às 
vezes particularmente cênicas, isto é, espetaculares, facilmente realizáveis e representáveis” (PAVIS, 
2003, p. 44, grifo do autor). 
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característica como importante. Acredito que isso tenha ocorrido pelo fato de muitos 
não conhecerem as salinas da cidade. 
A primeira Experiência Cênico-Ritual que realizamos foi na Praça da Igreja 
Matriz da cidade de Macau e a segunda, na Praça das Mães, praça mais próxima da 
escola e lugar de convivência dos atuantes. Assim, foi possível constatar que a 
experimentação cênica é um acontecimento, uma experiência, uma performance, 
caracterizada na live art. Além disso, que propõe uma forma ritual de trabalho, “[...] a 
forma ritual, em que o público tende a se tornar participante, em detrimento de sua 
posição de assistente” (COHEN, 2013, p. 29), em que indicamos a ressignificação 
do papel do espectador, esse como um atuante, sujeito de f(r)icção.  
No que tange à atuação dos alunos-atuantes, performers, performaram-se 
sob a máscara ritual de si mesmo, não interpretando papéis, mas, simbolizando algo 
em si, se aproximando estreitamente da vida, revelando-se, deixando-os revelar 
suas pulsões pessoais e coletivas, disponibilizadas para o ato de comunhão. 
A partir das Experiências Cênico-Rituais, foi possível perceber as histórias 
que se construíram. Personagens da comunidade encontram as histórias pessoais 
dos atuantes, emergindo, assim, sujeitos de f(r)icção que navegam entre o real e o 
imaginário, como pescadores em busca de novas histórias e pulsões de vida... 
 
DONA BACA: Quando eu cheguei no Guaxinim era bom, mesmo sem água 
e sem luz, a gente nem sentia falta; pois já estávamos acostumados. Mas, o 
povo foram saindo de lá, porque a maré avançou, avançou muito, avançou 
tanto, que tomou de conta de todo Guaxinim (Trecho da dramaturgia “A 
Grande Feira e o Peixe Dourado”72, 2015, p. 3). 
 
Na sequência, apresento a imagem do aluno-atuante Manu, sujeito de 
f(r)icção, personificando Dona Baca: 
 
                                                          
72 Dramaturgia anexada a esta dissertação. 
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Persona Dona Baca, durante a Experiência Cênico-Ritual, FESTUERN, 2015. 
Fonte: Produção FESTUERN 2015. 
  
Nesse trecho da dramaturgia “A Grande Feira e o Peixe Dourado”, encontro o 
exemplo do diálogo entre eus (atuantes) e a comunidade, no processo de 
construção do texto e, em seguida, na Experiência Cênico-Ritual. Dona Baca é uma 
moradora da cidade de Macau, investigada pelo atuante Manu, que escolheu um 
texto contado por sua avó. Logo, a voz e a postura corporal, entre outras 
características, encontram na máscara ritual de si mesmo, caminhos e definições 
para existirem, “[...] a máscara que modela também desconstrói, ela produz uma 
alegre transformação e relatividade das coisas” (LYRA, 2014, p. 174).  
Então, Manu, performatizou sua vida, sob sua máscara ritual, em um duplo 
negativo, entre o eu e a persona Dona Boca, em um constante atrito consigo e com 
a comunidade. Para corroborar tal afirmação, exponho: 
 
Se como “espelhos mágicos” dramas estéticos e rituais espelham a vida 
social, a recíproca também é verdadeira: dramas sociais espelham formas 
estéticas. Pessoas, que se revelam como personas, performatizam suas 
vidas (LYRA, 2014, p. 174, grifo do autor). 
 
Em todo o processo, os alunos-atuantes foram entendidos como personas e 
foram capazes de compreender que a comunidade também se dispõe como 
persona, pois ambos podem ser capazes de performarem suas vidas, seus dramas 
pessoais e coletivos. 
Durante o processo de criação das Experiências Cênico-Rituais, já tínhamos 
em mente que realizaríamos as nossas atividades na rua ou em espaços públicos; 
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disponíveis para a troca com a comunidade, através de um contato direto entre as 
pessoas, construindo com os participantes, novas formas de percepção da 
sociedade, a partir do olho no olho, do diálogo construído coletivamente. Acerca da 
nossa escolha pela Arte Pública, destaco: 
 
A quebra da cotidianidade que este teatro propõe é, de fato, a tentativa de 
abertura de um espaço para a reflexão sobre os materiais da cidade e suas 
significações no contexto da vida contemporânea. A rua não seria lugar 
apenas para o contato com o público, mas sim âmbito para o evento de 
comunhão que tem no ambiente o instrumento de contaminação de atores e 
espectadores. Ali se poderiam estreitar as relações entre o acontecimento 
ficcional e o plano real, que é substância da vida das ruas. O teatro 
performativo cumpre assim um papel importante como instrumento de 
resistência cultural, pois introduz o lúdico, ou poderia dizer o “inútil” no 
universo do funcional e efetivo que é a cidade capitalista e sua lógica 
operacional (CARREIRA, 2012, p. 15, grifo do autor). 
 
Por meio desse tipo de arte que construímos, proporcionamos à comunidade 
do Valadão, principalmente, o acesso à arte, pois esse é o bairro mais distante da 
cidade, que cresceu ao redor do mangue e do lixão; lugar onde as manifestações 
culturais pouco acontecem. Tal atividade artística configurou-se como um processo 
de democratização da cultura e ampliação da cidadania. 
Esse tipo de trabalho desenvolvido com o Grupo Maré de Artes é entendido 
por alguns estudiosos como Teatro Comunitário. Porém, não é tarefa fácil conceituar 
práticas artísticas de teatro e dança como experiência comunitária. É possível defini-
las pelo que são: “[...] trabalhos que não estão no circuito comercial e não são 
regidos por interesses de mercado ou pela cultura de massa, embora aspectos de 
sua produção possam ser incorporados pela chamada indústria cultural” 
(NOGUEIRA, 2009, p. 7). Ainda segundo esse autor, 
 
De modo geral, as práticas aqui apresentadas não se confundem com o 
teatro politicamente correto – denunciar a ditadura e estimular e fomentar a 
luta de classes -, mas sim com o que eu chamaria de “poeticamente correto” 
- buscar uma identidade estética no trabalho realizado a partir de uma 
pesquisa feita com populações marginalizadas. Como diz Zeca Ligiéro em 
seu artigo, um trabalho criado a partir da valorização das “descobertas 
individuais e da expressividade do coletivo” (NOGUEIRA, 2009, p. 11, grifo 
do autor). 
 
Assim, os atuantes, construíram suas próprias histórias, incorporando e/ou 
recriando suas vidas em cena; a partir do dia a dia da comunidade, dos encontros e 
das entrevistas realizadas com os moradores do bairro do Valadão. Existe aí um 
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exercício dialético entre os conhecimentos artísticos proporcionados através das 
aulas e os conhecimentos que os alunos-atuantes conseguiram sistematizar a partir 
do seu universo sociocultural, compreendo-se como sujeitos da sua própria história. 
A partir desse contexto, aponto: 
 
As práticas pedagógico-teatrais se justificam pelo fato de promover a 
inserção social dos artistas-participantes e dos espectadores na dita 
“sociedade pós-moderna”, o que contribui de forma expressiva para a 
construção e a percepção da cidadania e possibilita a divulgação para a 
sociedade de uma versão do cotidiano dessas comunidades que represente 
a voz dos excluídos, calada e manipulada pela mídia e pelos poderes 
instituídos (PEREIRA; LIGIÉRO; TELLES, 2009, p. 129, grifo do autor). 
 
Compreendendo que o trabalho realizado com os alunos-atuantes do Grupo 
Maré de Artes também pode ser considerado como um Teatro Comunitário, pois era 
da comunidade do Valadão que brotavam os atores, as histórias, a escola, o lugar 
da pesquisa e até o público, destaco a seguinte definição de comunidade: 
 
Comunidade é a entidade à qual as pessoas pertencem, maior que as 
relações de parentesco, porém mais imediata do que a abstração de 
“sociedade”. É a arena onde as pessoas adquirem suas experiências mais 
fundamentais e substanciais da vida social, fora dos limites do lar. Ao 
mesmo tempo, qualquer comunidade e/ou formas de associação teriam a 
função estrutural e ideológica, segundo Raymond Williams (1965, p. 95), de 
mediar os indivíduos e a sociedade mais ampla (NOGUEIRA, 2009, p. 8, 
grifo do autor). 
 
Nessa escolha, enfatizamos as histórias pessoais e locais para a construção 
dramatúrgica, abraçando as expectativas, as dificuldades, os anseios e os sonhos 
daquela coletividade; também me tornei parte da comunidade. Com o passar do 
tempo, já entendia algumas formas de organização e participava da rotina de vida 
daquele local.  
A histórias contadas, não partiram de criações minhas com os atores, mas 
sim, das experiências dos pescadores, das marisqueiras, das donas de casa, da 
vida cotidiana dos moradores; configurando-se como um trabalho criado a partir das 
descobertas das expressividades individuais e coletivas. 
 Esse trabalho, além de apresentar-se como um trabalho educativo no Ensino 
de Teatro, de investigação da linguagem artística com crianças e adolescentes em 
comunidade e de formas específicas de aprendizado dessa linguagem; proporcionou 
também a formação de público em arte, dando acesso a pessoas que nunca tiveram 
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contato com esse tipo de linguagem artística. E esse foi um trabalho que não só 
envolveu a técnica artística, mas também a formação cidadã, abrangendo a vida em 
suas complexas relações. 
Ancorei-me, também, nas propostas de Paulo Freire e na Pedagogia da 
Autonomia, aliadas ao meu trabalho nas Oficinas de Teatro, opondo-me à educação 
bancária, trabalhando os conhecimentos a partir da realidade dos alunos-atuantes, 
por meio do diálogo, e construindo criticamente uma visão da realidade, 
distanciando-os da alienação e da submissão: 
 
O papel fundamental dos que estão comprometidos numa ação cultural para 
a conscientização não é propriamente falar sobre como construir a ideia 
libertadora, mas convidar os homens a captar com seu espírito a verdade 
de sua própria realidade (FREIRE, 1979, p. 91). 
 
Assim, a educação libertadora proporciona o fomento à autoexpressão, e a 
construção de uma relação de parceria, em que cada integrante do grupo cria o seu 
caminho de aprendizagem, colaborando com todos os envolvidos no processo, no 
qual somos companheiros na jornada do ensinar e aprender juntos. Essa 
constatação remete novamente a Paulo Freire, para quem, “[...] nas condições de 
verdadeira aprendizagem os educandos vão se transformando em reais sujeitos da 
construção e da reconstrução do saber ensinado, ao lado do educador, igualmente 
sujeito do processo” (FREIRE, 1996, p. 26). 
Nas experiências que construímos, rejeitamos os artifícios ilusórios do teatro, 
mantivemos um vínculo com as histórias e contos locais, com o conteúdo que diz 
respeito à vida dos moradores da cidade de Macau. Rompemos a barreira entre 
palco e plateia, propondo uma participação dos envolvidos na ação teatral. Brotaram 
histórias do surgimento da cidade, do carnaval, dos jogos em praças públicas, dos 
enterros, das missas e até de um incêndio no cemitério. A cada experiência íamos 
construindo novas situações, adicionando-as, retirando-as, dependendo da relação 
estabelecida durante a troca entre os participantes. 
Trabalhamos com a roda, nos processos de construção cênica, e tomei 
conhecimento que tal prática se assemelha à Pedagogia da Roda73, defendida por 
                                                          
73 “A pedagogia da roda privilegia o diálogo e a não exclusão. A matéria-prima de todo o processo de 
aprendizagem são as pessoas – seus saberes, fazeres e quereres – pois educação é algo que só 
acontece no plural. Cada um é sujeito da aprendizagem com suas diferenças e experiências de vida, 
contribuindo com sua formação e a dos demais componentes da roda, em um espaço horizontal e 
igualitário. [...] Na roda, educadores e educandos, são aprendizes permanentes, pois fortalece as 
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Tião Rocha74 e já praticada pelo Movimento Popular Escambo Livre de Rua, como 
pode ser verificado na seguinte imagem, em que os alunos-atuantes do Grupo Maré 
de Artes participam da construção do conhecimento em roda: 
 
 
Roda de Conversa – Escambito, em que participei junto com o Grupo Maré de Artes, 
Umarizal/RN, 2015. 
Fonte: Fotografia de Ellen Oliveira. 
 
Esse trabalho de criação em roda se assemelha aos princípios da Pedagogia 
da Roda. Experimentamos e investigamos os espaços da cidade de Macau, em que 
a escola se configurava como o bairro do Valadão e a sala de aula os espaços 
públicos da cidade, em que os educadores eram todos os participantes da roda. O 
conhecimento praticado era artetnografado entre o teatro e a cultura da comunidade, 
em um lugar de autonomia e inclusão. 
Utilizamos a roda também durante os ensaios e nas Experiências Cênico-
Rituais, em que os atuantes procuravam sempre realizar suas ações em 360º, 
trabalhando com a triangulação entre os participantes, os que propõem, os que 
constroem o objeto artístico e o espaço. 
A primeira vez que realizamos a experiência fora da cidade de Macau, foi 
durante a participação do Grupo Maré de Artes no II Circuito de Teatro Escolar, 
organizado pelo Grupo de Teatro Eureka e pela Universidade Federal do Rio Grande 
do Norte, que aconteceu na Escola Municipal Professor José Andrade Frazão, na 
                                                                                                                                                                                     
identidades culturais locais, o que se converte em mais solidariedade e espírito comunitário [...]”. 
Disponível em: <http://www.cpcd.org.br/historico/pedagogias-do-cpcd/>. Acesso em: 11 abr. 2017. 
74 Sebastião Rocha, Tião Rocha, é educador, antropólogo e folclorista brasileiro. Autor de obras de 
desenvolvimento cultural e comunitário, além de membro de várias organizações de fomento a 
iniciativas na área. Fundador do Centro Popular de Cultura e Desenvolvimento, O CPCD, uma 
organização não governamental, sem fins lucrativos e de utilidade pública federal. 
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cidade de Natal, no dia 09 de novembro de 2015. A nossa participação no Circuito 
foi cheia de expectativas, pois seria a primeira vez que realizaríamos a experiência 
em outra cidade e com um grupo composto por crianças do 1º ao 5º ano, com a 
faixa etária entre seis e dez anos, uma novidade; pois só havíamos realizado as 
experiências, nas praças e nas escolas da cidade, e na própria escola em que o 
projeto foi desenvolvido. 
Sentíamos uma insegurança em relação aos participantes, nesse caso, as 
crianças. Não sabíamos se elas iriam se identificar com a história e se sentiriam à 
vontade para participar e construir o objeto artístico. Porém, ao realizarmos a 
experiência, percebemos que a história que compartilhávamos era capaz de tocar o 
outro e que os elementos que usávamos para construir a experiência também: a 
abertura do espetáculo em forma de cortejo e chegança, em que os atuantes-
propositores envolviam os participantes; a utilização do espaço roda, propondo a 
triangulação entre os atuantes, participantes e espaço; a relação direta 
proporcionada pelo olhar no olho e criar junto; o jogo improvisacional; a comicidade; 
a linguagem entendida como popular caracterizada por fácil entendimento, uma 
linguagem acessível. Tal momento pode ser observado na seguinte imagem: 
 
 
Relação entre os participantes com o Grupo Maré de Artes no II Circuito de Teatro Escolar, 
2015. 
Fonte: Fotografia de Nazareno Félix. 
 
Ainda sobre o Circuito, não conseguimos fechar a roda, pois existia uma 
parede ao fundo do pátio e, como eram muitas crianças, não tivemos espaço para 
construir a roda no centro. É fato que, durante as ações realizadas, abrimos a nossa 
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roda, com o formato de uma semiarena, mas a ação de atuar em roda estava 
presente na proposta do trabalho, o que contribuiu para a efetivação da relação 
entre os participantes.  
Após a experiência que construímos os atuantes do Grupo Maré de Artes, 
afirmaram que se surpreenderam com o envolvimento e a participação das crianças, 
pois muitos tinham dúvidas se elas entenderiam a história e se iriam participar. Os 
atuantes sabiam que se as crianças não participassem a experiência não 
aconteceria. 
As crianças da Escola Municipal Professor José Andrade Frazão 
compreenderam que os atuantes estavam abertos para o diálogo e como elas 
estavam disponíveis, entraram no jogo, transformando o espaço em um terreno 
lúdico, construindo as histórias em coletivo. Isso se deve à proposta cênica que 
desenvolvemos juntamente com a abertura da criança ao jogo, à brincadeira 
dramatizada, a capacidade de imaginação e de realização de expressões 
dramáticas espontâneas. 
Assim, Joana Lopes75, define que o elemento essencial, para a existência o 
jogo, é a metamorfose: 
 
[...] é o momento em que o indivíduo ultrapassa a si mesmo para elaborar a 
circunstância e a personalidade de um outro que independe da 
determinação de sua vontade ideal, interesse e características pessoais 
físicas, éticas, morais, econômicas e políticas. Entretanto, a visão do 
atuante sobre o personagem, que este cria para si, é a nova e passageira 
circunstância de vida no espaço delimitado física e intelectualmente pelo 
jogo dramático (LOPES, 1989, p. 61). 
 
Dessa maneira, as crianças daquela escola metamorfosearam-se a partir da 
presença do jogo construído coletivamente e puderam ser quem elas imaginaram 
naquele momento da ação. Estavam envolvidas pela liberdade e capacidade 
imaginativa que o jogo propõe, pois ele “[...] é um estado de humor, uma atividade, 
uma erupção espontânea; algumas vezes cercado de regras, noutras muito livre” 
(LIGIÉRO, 2012, p. 92). 
                                                          
75 Joana Lopes é teatróloga e escritora, especialista nos processos criativos da dança e do teatro 
contemporâneos, há muitos anos dedicando-se à pesquisa artística e acadêmica. Suas investigações 
têm como fio o vermelho sinalizando o percurso do jogo, descrito no ensaio antropológico “Somos 
todos atuantes alguns serão atores de profissão” (Pega Teatro — 1989). Disponível em: 
<https://www.joanalopesbizzotto.com/currculo> Acesso em: 21 abril 2018.  
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O Grupo Maré de Artes também participou do Festival de Teatro Universitário 
da Universidade do Estado do Rio Grande do Norte – FESTUERN 2015. As 
apresentações aconteceram em um palco medindo pouco mais de um metro de 
altura, montado no pátio da Escola Estadual Monsenhor Honório, no município de 
Pendências/RN. Essa organização espacial separava claramente o ator da plateia, 
na qual se encontrava distante do palco e ainda em um plano bem mais baixo que 
ele, dificultando a visão, em muitos casos.  
Porém, ao tomarmos conhecimento dessa situação, logo definimos que 
construiríamos a Experiência Cênico-Ritual no chão do pátio, devido ao diálogo que 
pretendíamos estabelecer. E, no dia 05 de dezembro de 2015, organizamos a nossa 
cenografia embaixo do palco. Fomos o único grupo a propor uma relação direta 
entre os participantes. Apresento uma imagem dessa Experiência Cênico-Ritual no 
FESTUERN 2015: 
 
 
Experiência Cênico-Ritual realizada no FESTUERN 2015. 
Fonte: Produção FESTUERN 2015. 
 
Nesse dia, o público estava sentado em cadeiras organizadas de forma 
frontal, conseguimos distribuí-las para construir um corredor, visto que existem 
cenas que acontecem de fora para dentro do espaço delimitado como “cênico”, ou 
de dentro para fora, e até momentos em que todos são convidados a permanecer 
em pé e entrar no espaço da frente; uma vez que os atuantes sempre buscaram 
utilizar todo o espaço disponível em cada Experiência Cênico-Ritual. Dessa forma, 
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não usamos cortina, não usamos iluminação específica; os elementos que utilizamos 
como: cenografia, objetos cênicos, figurinos e instrumentos musicais; são os que 
consideramos importantes para a construção da experiência. 
Porém, aconteceram outras duas experiências, uma ocorrida durante a 
Semana Cultural da Cidade de Macau, no Porto de Ama, teatro da cidade 
gerenciado pela Petrobras e, uma inserida na programação da 5ª Exposição 
Científica Tecnológica e Cultural, no Auditório do Instituto Federal de Educação 
Ciência e Tecnologia da Cidade de Macau – IFRN/Macau; em que nos permitimos 
experimentar a utilização do palco (nos moldes convencionais), em alguns 
momentos. Contudo, insistimos nas cenas que acontecem com os participantes, 
cenas que acontecem de fora, em corredor etc. 
Percebemos que essa escolha dificultou a construção da experiência, pois 
nos momentos em que os atuantes subiam no palco e estabeleciam a relação com 
os demais participantes, essa relação acontecia de maneira tímida. Algumas 
pessoas demonstraram resistência em subir ao palco, fato não vivenciado nas 
experiências em que não o utilizamos. Acredito que o fato de os 
atuantes/propositores estarem em uma posição mais elevada que os participantes, 
criou um afastamento, construindo uma barreira para a relação que pretendíamos 
estabelecer. Mas, quando os atuantes/propositores, desciam do palco e propunham 
o contato e o diálogo direto, a relação era restabelecida de forma exitosa. Por isso, 
pode-se dizer que nessas experiências houve uma oscilação na participação dos 
envolvidos.  
Após relatar as experiências realizadas das mais diferentes maneiras, retorno 
às experiências construídas com os moradores da cidade de Macau, que foram 
várias: apresentamos nas praças, na própria escola e até em outras escolas 
públicas da cidade. Logo, os participantes identificavam as personas das histórias, 
contribuíam para o diálogo, cantavam junto com os atuantes. A comunidade 
construiu uma trama, em communitas, uma sensação de pertencimento, um ato de 
reconhecimento.  
Mesmo apresentando em outros lugares em que as histórias não eram as 
mesmas da cidade de Macau, como já explicitado, as pessoas se envolviam, pois, 
cada um construía em seu imaginário, a sua cidade do Guaxinim, a feira que 
costumava frequentar, as festas de carnaval que costumavam brincar, as histórias 
152 
 
 
mirabolantes de suas avós etc. As histórias contadas tocaram no imaginário das 
pessoas e as transportaram para um universo coletivo. 
O uso da música aconteceu de forma técnica, unindo os movimentos cênicos 
que construímos dramaturgicamente e durante o processo de criação; organizamos 
uma pesquisa de sons e ritmos e selecionamos os materiais que usaríamos. 
 
Muito mais do que um mero recurso de preenchimento, as músicas foram 
um componente dramático acrescentado à peça para que o espectador as 
interpretasse como a parte orgânica de um todo. Assim, mais do que uma 
espécie de “deixa” para algo que vinha a seguir, ou ainda, de elemento de 
fronteira entre uma cena e outra, dando início a uma nova sequência, a 
percussão ao vivo foi usada no espetáculo para veicular certas informações 
de que o público necessitava, para que pudesse compreender e 
acompanhar melhor o desenrolar da peça (PEREIRA; LIGIÉRO; TELLES, 
2009, p. 72, grifo do autor). 
 
Quanto à escolha das músicas das Experiências Cênico-Rituais, escolhemos 
ritmos regionais e populares. Estão presentes no trabalho: o coco de roda, o samba 
e o frevo, configurando-se como potencializadores da relação com os espaços e 
com a cultura popular, compondo a história que construímos. As músicas foram 
construídas a partir de Oficinas de Musicalização realizadas com o professor 
Joelson de Souto, em que os alunos-atuantes aprenderam os ritmos e construíram 
as letras das canções, em coletivo. Destaco a primeira música da Experiência 
Cênico-Ritual “A Grande Feira e o Peixe Dourado”:  
 
Pra viver do mar tem que ter a coragem brasileira 
Dance esse coco, bate o pé, roda a saia marisqueira 
Vivendo do mar 
Escapando a cultura salineira 
O povo resiste 
Segura na mão da marisqueira 
O Sol e o Sal 
A maré, a catraia tão ligeira 
São elementos 
Da nossa cultura verdadeira 
 
(Coco de Dona Baca – Grupo Maré de Artes) 
  
 
Vejamos o envolvimento dos participantes no momento das músicas 
populares conhecidas por eles: 
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Experiência Cênico-Ritual - Arte Pra Rua – Escambito, Umarizal, 2015. 
Fonte: Fotografia de Arthur Rodrigues. 
 
A comicidade também esteve presente durante as experiências, pois 
trabalhávamos com o princípio da liberdade, do risco e do se permitir jogar com o 
outro, expondo as inseguranças e o ridículo do ser. Então surgiram figuras cômicas 
que levaram os participantes a cair na gargalhada com seus trejeitos. Isso gerava 
uma sensação de prazer e alívio perante as pressões do dia a dia. 
A peça foi apresentada em várias localidades, mas sempre em lugares 
públicos, pois o que nos interessava era compartilhar a história de uma coletividade, 
a partir de uma proposta de relação direta entre os participantes, investigando as 
diferentes possibilidades desse diálogo. 
Os participantes podiam se olhar e se mover de um lugar para outro. Essa 
relação com o espaço aproxima-se também das ponderações sobre o Teatro 
Ambiental, em que o “primeiro princípio cênico [...] é criar e usar espaços completos. 
Literalmente, esferas de espaços, espaços dentro de espaços, espaços que contêm, 
ou envolvem, ou relacionam ou tocam todas as áreas em que está o público e/ou 
atuam os intérpretes” (SCHERCHNER apud PEREIRA; LIGIÉRO; TELLES, 2009, p. 
70). 
Durante as Experiências Cênico-Rituais que realizamos, ocorreram trocas 
intensas, com falas, propostas, ações etc. A comunicação fluía, a partir de diálogos 
diretos e com uma linguagem popular e acessível. Assim, propor uma experiência 
entre pessoas que possivelmente estão se relacionando pela primeira vez e não 
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pensar em improvisação, seria impossível. O próprio ato de experiência é o ato de 
se pôr em risco. É fato que construímos uma dramaturgia, mas as ações só 
aconteceram a partir da troca e do diálogo criado no aqui-agora, provocados pela 
espontaneidade entre os participantes, um jogo vivo. 
 
A palavra experiência, advinda do latim experiri, traz consigo o sentido de 
provar. “O radical é periri, que se encontra também em periculum, perigo. A 
raiz indo-europeia é per, com a qual se relaciona antes de tudo a ideia de 
travessia” (BONDÍA, 2002, p.25). O que nos sugere a noção de se colocar 
em risco, de se embrenhar em zonas desconhecidas, cruzar regiões 
perigosas, e que nos possibilita pensar a experiência poética como perdição 
na linguagem, como invenção de possibilidades de fazer soar o 
desconhecido, o não-dito, como percurso de produção de conhecimentos e 
de subjetividades. O que não tem nada de irracional e muito menos de 
confusão, mas que se afasta da razão instrumental e instaura o prazer de 
um procedimento que se contrapõe ao modo meramente operacional de 
ver, sentir e pensar o mundo (DESGRANGES, 2010, p. 2, grifo do autor). 
 
Sobre essa relação entre os participantes, o atuante Manu escreveu a 
seguinte declaração: 
 
Nosso envolvimento com o público era um tanto quanto especial e 
espetacular. Nós íamos com cenas no meio deles, cantávamos, 
dançávamos e adentrávamos realmente com o povo na peça e eles vinham 
a nós, com felicidade e entrevam no clima. Depois de entrarem no clima, “aí 
já era", o espetáculo virava deles e a gente só fazia ministrar. Contudo, 
havia também, o momento da coroação e da adoração à Deusa dos 
Navegantes. Nesse momento ficávamos totalmente intensos na cena e o 
público participava com o olhar e atenção, não escutávamos nada. E depois 
da cena da coroação, entravámos em um verdadeiro carnaval e o povo 
voltava a dançar e a cantar (Registro do atuante Manu). 
 
Nessa afirmação, percebo que o aluno-atuante ainda utiliza a nomenclatura, 
público, que está arraigada ao conceito de teatro, sendo difícil desvinculá-la da ação 
teatral. Porém, ainda que Manu delimite inconscientemente as funções de quem 
apresenta e de quem assiste à cena, na sua afirmação constata-se, também, a 
relação estabelecida entre os participantes durante as Experiências Cênico-Rituais. 
A construção dessas Experiências Cênico-Rituais foi possível a partir dos 
embasamentos e experiências que tive com a Arte Pública, Arte do Encontro e Arte 
de F(r)icção. Construímos relações de f(r)icção entre os sujeitos da ação numa 
busca por ressignificar os termos ator e espectador e assim como suas definições e 
atribuições já instituídas. Neste trabalho, todos são sujeitos, que na construção 
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artística, friccionam-se, numa constante relação de troca entre o real e o imaginário; 
performando suas vidas. 
O teatro que desenvolvi com o Grupo Maré de Artes foi um teatro da busca, 
guiado pelo prazer de criar, em que a carga educativa e emancipadora está mais 
atrelada ao processo do que ao resultado do trabalho. Sempre estive na função de 
provocadora, estimuladora de um trabalho transformador, o processo criativo 
coletivo. 
Acredito que esse trabalho contribuiu para os alunos-atuantes, tanto para o 
desenvolvimento das habilidades específicas em teatro – permitindo que eles 
experimentassem as diversas possibilidades de expressão que essa arte propõe – 
como também para a formação de cidadãos reflexivos. Mesmo que o aluno não 
pratique profissionalmente o teatro, ele será capaz de criar e recriar a sua própria 
vida, enquanto cidadão, enxergando horizontes e construindo o seu próprio futuro. 
“O teatro, assim, se revela como um terreno fértil para o estabelecimento de um 
processo prático de aprendizagem e discernimento de si, do outro e dos porquês 
que determinam as circunstâncias de vida” (PEREIRA; LIGIÉRO; TELLES, 2009, p. 
121). 
Foi a partir da prática libertária proposta por Paulo Freire e compreendida por 
mim, como a possibilidade de que o indivíduo pode construir o seu próprio caminho 
diante da realidade em que vive que construí o percurso do Ensino de Teatro com o 
Grupo Maré de Artes. Para Freire:  
 
Sonhar não é apenas um ato político e necessário, mas também uma 
conotação da forma histórico-social de estar sendo de mulheres e homens. 
Faz parte da natureza humana, que, dentro da história, se acha em 
permanente processo de tornar-se... Não há mudança sem sonho, como 
não há sonho sem esperança (1992, p. 91). 
 
Desse modo, o sonho pode colaborar com a transformação da realidade dos 
seres humanos. Nesse caso, a ação do Grupo Maré de Artes, configurou-se como 
uma resistência e uma ação de mudança à realidade em que estão inseridos os 
adolescentes, e por meio do teatro os alunos-atuantes tornaram-se conscientes de 
que são sujeitos de suas próprias histórias. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS  
 
O ALIMENTO 
 
Experiência Cênico-Ritual “A Grande Feira e o Peixe Dourado”, Grupo Maré de Artes, 
FESTUERN, 2015. 
Fonte: Produção FESTUERN 2015. 
 
Estou no Trapiche de Nossa Senhora dos Navegantes, Macau, a poucos 
metros da Escola Municipal de 1º Grau Edinor Avelino, contemplando o pôr-do-sol; 
momento sublime de iluminação intensa, raios incidem sobre mim, nutrindo todo o 
meu ser. 
Opondo-se a toda magnitude da natureza, o então presidente “Fora Temer”, 
insiste em destruir os direitos do povo brasileiro. Uma de suas ações foi a extinção 
do projeto Mais Cultura Nas Escolas, proposta do antigo governo de esquerda, que 
também fomentou esta pesquisa. Dentre os cortes, negociatas e desmontes no 
serviço público, o então presidente construiu a Reforma do Ensino Médio, 
flexibilizando a grade curricular e propondo a retirada das disciplinas de Artes e 
Educação Física do currículo, além de autorizar pessoas com “notório saber” a 
ministrar aulas em quaisquer níveis de ensino. Tais medidas promovem uma 
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desarticulação nos cursos de licenciatura do país. Outras medidas geram o 
sucateamento das escolas e universidades públicas, fazendo a educação pública 
“correr pelos esgotos”. 
Como uma forma de resistência aos acontecimentos políticos e sociais do 
nosso país, nos tempos em que a democracia é atacada, o falso moralismo é 
exaltado e os discursos tornam-se mais militarizados: fazendo arte, transgrido. 
Produzindo uma pesquisa acadêmica atrelada ao Ensino de Teatro; uma disciplina 
que para o atual governo não tem importância, sigo em passos rápidos, livre e solta, 
driblando os eventuais tropeços e resistindo ao governo fascista. 
Estou plena, sacio a fome da construção do conhecimento em teatro. Após o 
balanço da maré, lançar a rede, mergulhar, e só então, pescar o alimento precioso 
que sacia a fome do conhecimento: o peixe dourado, a concretização desta 
pesquisa: 
 
Compreenderemos melhor este raciocínio se pensarmos num pescador 
tecendo uma rede. Enquanto trabalha, o esmero e a intenção guiam cada 
volteio de seus dedos. Entrelaça o fio, amarra os nós, envolvendo o vazio 
com formas cujas configurações exatas correspondem a funções exatas. E 
então a rede é lançada ao mar, arrastada de um lado a outro, a favor da 
maré, contra a maré, em padrões múltiplos e complexos. Um peixe cai na 
rede, um peixe não comestível, ou um peixe comum bom para assar, talvez 
um peixe multicor, ou um peixe raro, ou um peixe venenoso ou, em 
momentos de graça, um peixe dourado (BROOK, 2005, p.71). 
 
Construí essa escrita como quem tece uma rede, uma rede das experiências 
que considero relevantes para a minha trajetória enquanto artista-docente-
pesquisadora, e lancei-a no mar de Macau para pescar o peixe dourado. 
A pesquisa inicia-se como a ova de um peixe, envolvida em uma membrana 
ovariana, no meu primeiro encontro com o Teatro de Rua, posteriormente com o 
Movimento Popular Escambo Livre de Rua e as investigações sobre a Arte Pública. 
Essa ova rompe a membrana e surgem os alevinos, ao eclodir o ovo, já filhotes; 
momento em que investigo a Arte do Encontro e, em seguida, a Arte de F(r)icção. 
Um filhote cresce e torna-se peixe um gigantesco, a partir das Experiências Cênico-
Rituais construídas com os alunos-atuantes do Grupo Maré de Artes. Esse peixe 
gigante, o chamo de peixe dourado, um peixe santo e sagrado que foi servido ao 
longo dessa escrita. 
Os três portos relacionam-se ao propor uma arte do coletivo. As três 
experiências propõem a criação cênica com um olhar atento para a comunidade 
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circundante, as nomenclaturas modificam-se em cada porto: Antropoteatria, 
Pesquisa de Campo e Artetnografia; e os percursos dessas investigações também. 
No entanto, o que ressalto é o olhar atento e o reconhecimento da importante 
relação entre o atuante e a comunidade; a aproximação com o outro, o ouvir e 
encontrar o outro nas histórias compartilhadas. As três abordagens orientam-se na 
relação estabelecida entre os participantes da ação cênica, promovendo uma 
relação viva e direta entre eles. 
Compreendi ainda que meu trabalho parte de uma investigação do humano 
da esfera do macro para o micro. No primeiro porto, investigo as relações humanas 
presentes na rua; no segundo porto, adentro a comunidade da Vila de Ponta Negra 
– Natal, buscando uma intimidade em comum-unidade e; no terceiro porto, proponho 
um aprofundamento, um olhar para dentro de mim, investigando os mitos presentes 
em minha jornada. A partir dessas experiências, desenvolvo uma proposta didática 
para o Ensino de Teatro, em que o aluno-atuante investiga a si e ao outro ao mesmo 
tempo, em um processo de retroalimentação do conhecimento em teatro e do 
autoconhecimento. 
Relacionando os portos, compreendo que os termos arquétipo, persona, 
figura, máscara ritual e ator de f(r)icção, esse último ampliado para sujeito de 
f(r)icção; possuem essências parentais, ao possibilitar a criação a partir das relações 
estabelecidas no trânsito em meio ao real e ao imaginário, por concretizarem-se a 
partir do entre, do lugar do eu, do não eu e do outro; por construções múltiplas de 
sentidos.  
Portanto, recoloco a situação de f(r)icção para os sujeitos da ação numa 
busca por ressignificar o termo ator e espectador, entendendo-os como sujeitos que 
na construção da pesquisa se friccionam, numa constante relação de troca entre o 
real e o imaginário. Com isso, amplio o termo ator de f(r)icção para sujeitos de 
f(r)icção, em que não se f(r)icciona apenas o atuante, mas, todos que participam da 
ação cênica. Escolho, também, a nomenclatura aluno-atuante, para os integrantes 
do Grupo Maré de Artes, a partir do termo atuante, empregado por Lyra (2015), em 
seu relatório de Pós-Doutorado em Artes Cênicas pela UFRN. Por fim, escolho esse 
termo, porque os alunos-atuantes constroem o conhecimento ao passo que atuam 
em arte, colocando-se como sujeitos de f(r)icção. 
Refletindo sobre a relação com o espectador, os chamo de participantes, 
sujeitos de f(r)icção. Para a Arte do Encontro, o encontro com o público se dá no 
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Terceiro Encontro, para a Arte de F(r)icção, fala-se em Comunhão Performática. 
Contudo, ambos apresentam argumentos comuns quanto à construção da criação 
artística, porém com caminhos distintos. Compreendo, assim, que construímos uma 
relação híbrida na arte, em que substituímos o termo ator e 
espectador/público/plateia por participantes; sujeitos de f(r)icção , integrantes de 
uma Experiência Cênico-Ritual.  
Assim, o poder de criação dos participantes pode ocorrer na relação 
testemunhal, nos espaços das microrrelações sutis ou até na atuação cênica de fato. 
A base das experiências que construímos está nas relações de ações do performer 
atreladas à participação dos envolvidos, de maneira delicada ou não, no cultivo e no 
estímulo à memória da comum-unidade. Fazemos teatro, dança, música, artes 
visuais: performamo-nos, manifestamo-nos numa ação artística. Nesse caso, a 
noção de teatro se expande. Para confirmar essa constatação, destaco a afirmação 
de Cohen: 
 
É nessa estreita passagem da representação para a atuação, menos 
deliberada, com espaço para o improviso, para a espontaneidade, que 
caminha a live art, com as expressões happening e performance. É nesse 
limite tênue também que vida e arte se aproximam. À medida que se quebra 
com a representação, com a ficção, abre-se espaço para o imprevisto, e 
portanto para o vivo, pois a vida é sinônimo de imprevisto, de risco. [...] Na 
performance há uma acentuação muito maior do instante presente, do 
momento da ação (o que acontece no tempo “real”). Isso cria a 
característica de rito, com o público não sendo mais só espectador, e sim, 
estando numa espécie de comunhão (e para isto acontecer não é 
absolutamente necessário suprimir a separação palco-plateia e a 
participação do mesmo, como nos espetáculos dos anos 60). A relação 
entre o espectador e o objeto artístico se desloca então de uma relação 
precipuamente estética para uma relação mítica, ritualística, onde há um 
menor distanciamento psicológico entre o objeto e o espectador (2013, p. 
97-98, grifo do autor). 
 
Performamos, propomos uma arte disponível, em espaços públicos, com 
ênfase na relação comunitária, no jogo, possibilitando trocas, a construção de 
saberes e de experiências, assemelhando-se às características do happening, “[...] 
interessa mais o processo, o rito, a interação e menos o resultado estético final. Não 
existe um superego crítico” (COHEN, 2013, p. 132). Ainda segundo esse autor, 
 
Essa possibilidade do tête-a-tête da arte cênica, do aqui-agora, do risco, vai 
lhe conferir uma característica de ritual, que se assemelha às antigas 
celebrações religiosas do homem primitivo. E vai ser também um dos 
pontos fortes dessa expressão que permite superar as limitações técnicas 
em relação às outras artes (COHEN, 2013, p. 118, grifo do autor). 
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Assim como Renato Cohen (2013), alguns autores apontam semelhanças e 
diferenças entre a performance e o happening. Esse autor defende que a 
performance está mais próxima de um modelo estético, o que foi ensaiado e 
preparado; já o happening é visto como um modelo mítico, “[...] aquele em que a 
relação entre atuantes e espectadores vai ser mítica, ritualística” (COHEN, 2013, p. 
128), e a separação entre palco e plateia é flexível e dinâmica. 
O trabalho desenvolvido com o Grupo Maré de Artes relaciona-se com o 
modelo mítico, em que “[...] o público é participante, oficiante, e não meramente 
espectador” (COHEN, 2013, p. 128). Nesse sentido, os participantes vivenciam o 
real e o ficcional ao mesmo tempo. Entretanto, não pretendo separar o happening da 
performance, pois as Experiências Cênico-Rituais construídas com os alunos-
atuantes e comunidade apresentam características do happening: o espectador 
como participante, o improviso; a ruptura com a convenção teatral; assim como 
características da performance: a preparação cênica, as repetições de eventos, o 
performer que trabalha suas idiossincrasias etc. 
 
De uma forma estrutural, happening e performance advêm de uma mesma 
raiz: ambos são movimentos de contestação, tanto no sentido ideológico 
quanto formal; as duas expressões se apoiam na live art, no acontecimento, 
em detrimento da representação-repetição; existe uma tonicidade para o 
signo visual em detrimento da palavra etc. (COHEN, 2013, p. 135, grifo do 
autor). 
 
Nesse sentido, as Experiências Cênico-Rituais podem ser compreendidas 
como performance e como happening, pois “o limite entre o ficcional e o real é muito 
tênue e nesse sentido a convenção que sustenta a representação é constantemente 
rompida” (COHEN, 2013, p. 133). 
Assim, as Experiências Cênico-Rituais realizadas com os alunos-atuantes e 
comunidades se aproximam também do que Brook (1970) chamou de Teatro 
Sagrado, “[...] no qual o centro em chamas fala através das formas que lhe são mais 
próximas. [...] um teatro no qual a peça, o próprio acontecimento, está no lugar do 
texto” (BROOK, 1970, p. 47); assim como, do Teatro Rústico, pois “[...] é muito mais 
próximo ao povo [...] distinguido pela ausência daquilo que chamamos de estilo” 
(BROOK, 1970, p. 67). 
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As experiências que construímos têm ressonâncias do Teatro Sagrado, por 
sua intenção sagrada e por ter lugar na comunidade, propondo um ritual, íntimo e 
coletivo; do mesmo modo que apresentam características do Teatro Rústico, o teatro 
popular, festivo, que acontece em espaços públicos, aberto e profano. 
Aponto ainda que a Artetnografia proposta por Luciana Lyra e desenvolvida 
por mim, para a construção das Experiências Cênico-Rituais, apresenta caminhos 
investigativos na rua (comunidade) e no ritual (eu-atuante, eu-outro); a f(r)icção entre 
o real e o ficcional, proporciona um resultado cênico que se obtém com o 
desenvolvimento da mitodologia. 
Respondendo às perguntas levantadas na Introdução desta pesquisa, retomo 
a primeira: quais os princípios ritualísticos utilizados para compor uma Experiência 
Cênico-Ritual? Ressalto sobre esse aspecto o entendimento de que todos os 
envolvidos na ação cênica são participantes, que juntos constroem o objeto artístico. 
Destaco a utilização da roda como espaço cênico, assim como a possibilidade de 
quebrar a própria roda e construir novos espaços. Por fim, reforço a importância do 
risco de estar junto construindo a obra, improvisando, buscando a ruptura com a 
representação, promovendo o entendimento da arte como um acontecimento, a live 
art. 
A segunda pergunta presente na Introdução deste trabalho questiona se os 
procedimentos mitodológicos e a Artetnografia, propostos pela professora Luciana 
Lyra, podem influenciar e contribuir na construção de uma Experiência Cênico-
Ritual, que propõe uma relação direta entre os participantes. Dessa maneira, o 
trabalho investigativo do eu-atuante no contexto de alteridade com a comunidade, 
desencadeou uma criação artística vinculada diretamente com as questões e 
solicitações dessa comunidade. Através dessa experiência, foi possível 
compreender que os participantes da ação experienciavam a f(r)icção entre o real e 
o ficcional criados em coletivo, construindo as Experiências Cênico-Rituais. 
 A terceira pergunta interroga: é possível construir uma Experiência Cênico-
Ritual em que não exista dicotomia entre ator e espectador, propondo sujeitos de 
f(r)icção? Sim, pois nas experiências que construímos, os envolvidos na ação cênica 
são compreendidos como participantes, desenvolvendo relações de sujeitos de 
f(r)icção. Os participantes envolvidos na ação f(r)iccionam suas histórias reais e 
ficcionais no ato da ação cênica, construindo, assim, o objeto artístico. 
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A quarta e última pergunta leva em consideração as contribuições desse 
trabalho para a construção do conhecimento em Artes Cênicas e em Educação. 
Diante disso, afirmo que esta dissertação contribuiu para a fundamentação de uma 
prática artística-docente em teatro e para o meu amadurecimento enquanto ser 
humano. Hoje, compreendo melhor os caminhos acadêmicos e a importância de 
uma fundamentação teórica atrelada às práticas artístico-pedagógicas; fortalecendo 
o interesse de continuar a pesquisa, vinculando a comunidade, o artista e a escrita 
acadêmica. 
Por fim, neste trabalho é possível compreender um caminho artístico e 
pedagógico desenvolvido a partir de práticas corporais em teatro e de uma reflexão 
teórico-prática. Defendo um percurso didático para o Ensino de Teatro, flexível, 
preocupado com a voz, com o interesse e o significado da arte para os alunos-
atuantes. 
Pesco, assim, junto ao Grupo Maré de Artes e à comunidade do Valadão, o 
peixe dourado. Das profundezas do oceano artístico-pedagógico, desenvolvi uma 
prática de Ensino em Teatro capaz de construir Experiências Cênico-Rituais nos 
diversos lugares públicos por onde passamos.  
Construir um conhecimento em Teatro em tempos de bombardeio político e 
social na Arte, não é fácil. No entanto, sigo acreditando no poder de transformação 
que o conhecimento em Arte proporciona aos seres humanos, tornando-os críticos e 
conscientes da sua função enquanto sujeitos construtores de suas próprias histórias.
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APÊNDICE “A” – EXPERIÊNCIA CÊNICO-RITUAL: A GRANDE FEIRA E O PEIXE 
DOURADO 
(POR TATIANE TENÓRIO) 
 
MOVIMENTO 01: CHEGANÇA 
  
PROPOSITOR 01: Para aquele que é de fora, para aquele que é daqui... 
PROPOSITOR 02: O que por nós foi convidado e feliz achou de vir. 
PROPOSITOR 03: Para aquele que ainda sente vontade de sonhar e sorrir... 
PROPOSITOR 04: Para aquele que partiu e para aquele que deseja 
regressar! 
TODOS: Salve, salve, mãe estrela! Salve, salve, estrela do mar! 
(IMAGEM DO BARCO HUMANO) 
 
MOVIMENTO 02: BARCO HUMANO 
 
PROPOSITOR 01: Virgem Maria, Senhora dos Navegantes, minha vida é a 
travessia de um mar furioso.  
PROPOSITOR 02: Com a vossa proteção e a bênção de vosso Filho, a 
embarcação da minha vida há de ancorar segura e tranquila no porto da eternidade. 
PROPOSITOR 3: Batizo, A-ma-ngao, que significa “Abrigo ou Porto da Ama” 
deusa dos navegantes,  Macau. Nosso porto de amor e sal ! 
 
MOVIMENTO 03: CAUSOS DE DONA BACA  
 
“Pra viver do mar tem que ter a coragem brasileira 
Dance esse coco, bate o pé, roda a saia marisqueira 
Vivendo do mar 
Escapando a cultura salineira 
O povo resiste 
Segura na mão da marisqueira 
O Sol e o Sal 
A maré, a catraia tão ligeira 
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São elementos 
Da nossa cultura verdadeira” 
(DONA BACA ENTRA CANTANDO UM TRECHO DA MÚSICA DE NOSSA 
SENHORA DOS NAVEGANTES, SENTA NO SEU CAIXOTE/BANCO DE FEIRA) 
VENDEDOR DE PEIXE: Oh o peixe, oh o peixe Dona Maria! Quer comprar 
um peixinho? 
DONA BACA: Quero não meu filho...  
VENDEDOR DE PEIXE: Oh o peixe, oh o peixe... 
DONA BACA: Volta aqui... Tá de quanto? 
VENDEDOR DE PEIXE: Esse aqui tá de dois e este de oito. Tá barato! 
DONA BACA: Vixe... Pois abaixe o preço. 
VENDEDOR DE PEIXE: (BAIXA O CORPO) 
DONA BACA: Abaixe mais! 
VENDEDOR DE PEIXE: (BAIXA O CORPO MAIS UM POUCO) 
DONA BACA: É o preço “omi”, não é você. 
VENDEDOR DE PEIXE: Ah, esse de dois tá “porum”  
DONA BACA: Tapuru? Tem tapuru no peixe? 
VENDEDOR DE PEIXE: Este de dois estar por um e este outro, por cinco. 
DONA BACA: Agora sim, eu quero! 
VENDEDOR DE PEIXE: Oh o peixe, oh o peixe! (SAI DE CENA) 
(DONA BACA PERMANECE NO SEU BANCO PARA COMPARTILHAR 
SUAS HISTÓRIAS) 
DONA BACA: Quando eu cheguei no Guaxinim era bom, mesmo sem água e 
sem luz, a gente nem sentia falta; pois já estávamos acostumados. Mas, o povo 
foram saindo de lá, porque a maré avançou, avançou muito, avançou tanto, que 
tomou de conta de todo Guaxinim. Aí, tivemos que vir prá cá. O povo do Guaxinim, 
sobrevivia da pesca, de tirar búzios, de caranguejo e de fazimento de rede de pesca. 
Mas, antes de vender o peixe, a gente estendia eles no varão. O varão quer dizer 
forquilha, que segurava os paus com as varas atravessadas de um lado a outro. E 
depois que os peixes secavam, a gente saia para vender. Foi assim que eu consegui 
criar meus nove filhos. Mas, aí, infelizmente, tivemos que vir prá cá, porque a maré 
tomou de conta e cobriu todo Guaxinim. No quintal da minha casa, a maré batia na 
porta... 
TODOS: “Chuarrrr, chuarrrr”... 
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DONA BACA: Quando meus filhos acordavam, eu logo dava óleo de coco, 
para evitar o catarro.  
TODOS: (ESCARRO) 
DONA BACA: E todos iam tomar banho na maré... Por essa hora, vocês já 
devem está se perguntando: “Que danado de nome estranho é esse?!” Pois, bem, 
morei muito tempo no Guaxinim. Sou uma velha estudada e vou contar para vocês, 
um pouco mais sobre essa ilha... 
TODOS: Iuuuu... 
PROPOSITOR: Só quer ser as salinas. 
PROPOSITOR: Só quer ser a Praça da Conceição. 
PROPOSITOR: Só quer ser o mel do carnaval. 
PROPOSITOR: Só quer ser o moinho da cidade. 
DONA BACA: Psiu... “Ôooooo minino véi nojento...”. Não deixam nem a gente 
contar as histórias para esse povo bonito e CHEIROSO. Mas, como eu vinha 
contando, o nome da ilha é porque lá tinha muito Guaxinim, também chamado de 
mapache. Como dizem os cientistas, os PROCIONÍDEOS. É... uns bicho preto com 
umas listras cinzas. Querem que eu explique melhor? Já viram um rato? Pronto! Um 
rato, um rato do tamanho de um gato!  
TODOS: (FILHOS METAMORFOSEIAM-SE EM RATO) 
DONA BACA: Parem... Bando de “muleques sambudo”, ficam só “zuando” no 
meu pé “dovido”. Até Guaxinim deram pra imitar agora. Vê se pode isso? Te aquieta, 
senão eu faço vocês virarem caranguejo e atolo a cabeça de vocês no mangue 
(PAUSA). Quem não era pescador trabalhava nas salinas, no braço, ah eram uns 
homens de força... Não como vocês, seus moleques moles; eles colhiam o sal, 
empilhavam e carregavam as barcaças em balaios, nos ombros... Na nossa ilha, o 
rádio cantava alto! Era ele que pintava o céu estrelado, ah... belas melodias de 
noites de lua cheia no Guaxinim! Trazia também as notícias do mundo. Por ele, 
sabíamos que tinha muitas coisas lá fora, bem além desse mar. Mas, o nosso 
mundo do Guaxinim era bom demais, era peixe, mar, sal, mangue... É carnaval! 
 
MOVIMENTO 04: CARNAVAL 
 
(UMA GRANDE BRINCADEIRA DE CARNAVAL)  
“São remadores da terra do sal, 
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Tem muita gente boa para o carnaval. 
Tem moreninha que não perde a linha,  
Quando cai do frevo é mesmo da cozinha.  
Não ficam atrás as nossas garotinhas,  
Quando perdem o ritmo junto com a loirinha.  
Marcando passo toda em pena,  
Vamos brincar com a gente neste carnaval. 
Vamos cantar, vamos brincar, 
Atravessar a avenida.  
Vamos cantar, bem mais cantar,  
E todos com muita alegria.” 
DONA BACA: (Relembrando o carnaval) 
 
MOVIMENTO 05: JOGO DE DOMINÓ 
 
DONA BACA: Oh meu filho... você por aqui... 
JOGADOR DE DOMINÓ: Sim, Dona Baca, todo dia é dia de jogar dominó na 
praça... 
DONA BACA: Eu estava ainda agora contando aquela história do Guaxinim 
para esse povo bonito... 
TODOS: Quando eu cheguei no Guaxinim era bom, mesmo sem água e sem 
luz, a gente nem sentia falta; pois já estávamos acostumados. Mas, o povo foram 
saindo de lá, porque a maré avançou, avançou muito, avançou tanto, que tomou de 
conta de todo Guaxinim. 
DONA BACA: Esses meninos estão passando dos limites. Só o que faltava 
agora era virarem papagaios de pirata. Vou indo meu filho... 
JOGADOR DE DOMINÓ: E eu vou ganhar uma partida! Essa mulher não 
serve pra nada, pra nada; só serve pra dar trabalho... Eu me amarrei em você 
gatinha, você também não serve pra nada, só serve pra dar trabalho... 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: (ENTRANDO NA RODA) 
JOGADOR DE DOMINÓ: Rapaz... Você por aqui... Você lembra que a gente 
já foi numa festa do Grafith? 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Eu me lembro, eu! 
JOGADOR DE DOMINÓ: A gente foi na festa do Grafith junto... 
174 
 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Foi, eu dancei que só nessa festa! 
JOGADOR DE DOMINÓ: A gente dançou até aquela música... Como é? 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Aquela! 
(DANÇAM E CANTAM JUNTOS O “UILÉAÉ” E O “MUSQUITO DA 
SENZALA”) 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Eu vou mebora! 
JOGADOR DE DOMINÓ: Não, fica aqui, vamos jogar uma partida de dominó 
pra você perder. 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Eu? Ele é doido, tá achando que eu vou perder 
pra ele. 
JOGADOR DE DOMINÓ: Omi tá com medo de perder é? 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Prá tu? 
JOGADOR DE DOMINÓ: Ele vai perder! 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: É doido é? 
JOGADOR DE DOMINÓ: Ele vai perder, ele vai perder, ele vai perder... 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Bora! 
JOGADOR DE DOMINÓ: Bora! 
(SENTAM OS DOIS E ORGANIZAM AS PEÇAS DO DOMINÓ) 
JOGADOR DE DOMINÓ: Bora, você vai perder... Ajeite isso aí que eu estou 
vendo... (ESCOLHE UM PARTICIPANTE PARA SER O CUMPLICE) Você vai ser 
meu cumplice, viu? 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Eu vou bater, eu vou bater... (MOSTRANDO AS 
PEÇAS PARA OS PARTICIPANTES) 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Bora, começou! 
JOGADOR DE DOMINÓ: Passei! (JOGA UMA PEÇA PARA O CUMPLICE) 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: E esse barulhinho aí? 
JOGADOR DE DOMINÓ: Foi... um bicho que passou aí... (FAZ UM GATO E 
COLOCA UMA PEÇA PARA ENROLAR O PARCEIRO, TODOS MIAM) 
JOGADOR DE DOMINÓ: Ele vai perder, ele vai perder, ele vai perder... 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: E o que é que esse povo tá tudo miando aí? 
JOGADOR DE DOMINÓ: Ah... é o gato que tá querendo passar... 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: “Omi”, jogue isso pra lá, deixe de roubo. 
JOGADOR DE DOMINÓ: “Omi”, é o gato que eu achei ali, coitado, tá 
passando fome, tá precisando... 
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JOGADOR DE DOMINÓ 02: Vai, jogue direito. Passou? 
JOGADOR DE DOMINÓ: Passei. (JOGA A PEÇA) 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Meu filho, o que é isso? Você não joga e tá 
perdendo a peça? 
JOGADOR DE DOMINÓ: É porque eu quebrei a ponta... Você lembra?! Sim... 
Você novidade da sua família? 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Tenho não. 
JOGADOR DE DOMINÓ: Nem eu!  
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Vamos continue, vá! 
JOGADOR DE DOMINÓ: Você tem algum carroção?  
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Não. 
JOGADOR DE DOMINÓ: Nem eu!  
JOGADOR DE DOMINÓ 02: hahaha! 
JOGADOR DE DOMINÓ: Ei, eu tô vendo! (ESCONDE AS PEÇAS NA 
ROUPA) 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: O que é isso que você estar escondendo? 
JOGADOR DE DOMINÓ: É nada não! (COÇANDO A BUNDA) É uma coceira, 
ô “xanha” medonha! 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Então tá. (COLOCA UM PEÇA) Bati, uh, bati, uh, 
bati! 
JOGADOR DE DOMINÓ: Você está roubando, “omi”! 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Eu estou roubando? E aquele menino ali 
segurando uma “ruma” de peça? E isso aqui é o quê? (TIRANDO AS PEÇAS DA 
ROUPA DELE) Você que rouba e fica dizendo que eu estou roubando?! 
JOGADOR DE DOMINÓ: Não estou roubando! Não tenho nada aqui! 
JOGADOR DE DOMINÓ 02: Tem não é? Tem não é? E o que é isso? 
(TODOS VAIAM) E o que é isso? Isso aqui não é uma peça não? Uma peça? (SAI) 
JOGADOR DE DOMINÓ: Omi eu estou roubando nada, “vai tim bora carniça”! 
Eu vou é jogar na feira! 
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MOVIMENTO 06: FEIRA  
 
VENDEDORA DE MAÇÃ: Olha a maçã! Quem quer comprar? Olha a maçã! 
Quem quer comprar? Quem quer comprar, aproveite a promoção! É só um real. 
Quem quer comprar? Aproveite a promoção!  
VENDEDOR DE FRUTA: Quem quer comprar, são três frutas por cinco reais! 
Quer comprar? Quer comprar? É baratinho! Quer comprar, você aí?  
VENDEDOR DE LARANJA: Olha a laranja, olha laranja, laranja, laranja! Um 
real, cinco laranjinhas por apenas um real! Você quer comprar? 
VENDEDOR DE MELANCIA: Olha a melancia, olha a melancia! 
VENDEDOR DE RELÓGIO: Ô o relógio, olha o relógio de marca! 
CARREGADOR: Quem quer que eu leve a feira? Dois reais o frete! Brú!  
VENDEDOR DE DVD: Olha o DVD, gente, lançamento anos 2000, Luan 
Santana, Grafith, Pepa e Bartô Galeno. 
(FAMÍLIA SE APROXIMA DA FEIRA) 
VENDEDOR DE DVD: CLIENTE NOVO! 
MÃE: O que você tem pra vender? 
VENDEDORA DE MAÇÃ: Maçã, banana, goiaba... 
MENINO: Eu quero nanana, eu quero nanana... 
MÃE: Quanto é a banana? 
VENDEDORA: Um real!  
MÃE: Eu quero! 
VENDEDORA: Obrigada! 
VENDEDOR DE LARANJA: Olha a laranja, baratinha, são cinco laranjinhas 
por apenas um real! 
MÃE: Essa laranja é doce? 
VENDEDOR: Não é doce, não, é laranja. Se fosse doce eu estava gritando: 
oh o doce, oh o doce... É laranja! 
VENDEDOR DE RELÓGIO: Eu vendo tudo e tudo baratinho, vendo relógio, 
brinco, pulseira... 
MENINO: Moço, fura a minha orelha, fura a minha orelha!! 
MÃE: Tá louco, vai furar a orelha do meu filho? Eu chamo o Conselho Tutelar 
e meto você na cadeia.  
MENINO: Eu quero, eu quero! 
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MÃE: E esse relógio? Pode tomar banho com ele? 
VENDEDOR DE RELÓGIO: O que eu estou vendendo é relógio, não é 
sabonete! 
MÃE: Ahhhh! 
MENINO: Eu quero, eu quero! 
MÃE: Tem o DVD da Peppa? 
VENDEDOR DE DVD: Acabou no estoque, só tem o Rei Leão. 
MENINO: (GRITANDO) Eu quero, eu quero! Eu quero a Peppa!  
VENDEDOR DE DVD: A Peppa não tem! Só tem o Rei Leão! 
MÃE: Você quer Luan Santana! 
MENINO: Não! Eu quero a Peppa! E quero furar a orelha! Eu quero a Peppa 
de orelha furada! Eu quero, eu quero! 
MÃE: Vamos, vamos “simbora” que você já perturbou demais hoje! 
(FAMÍLIA SAI E TODOS SAEM FALANDO JUNTO) 
 
MOVIMENTO 07: PEIXE SAGRADO 
 
(COREOGRAFIA SAIA MAR + BONECO DE VARA+ POEMA COM VOZ EM 
OFF)  
1º CENA COM BARULHO DO MAR   
2º SOM DO BARULHO DO MAR + COREOGRAFIA + POEMA “A ILHA E A 
LENDA” 
Poema “A Ilha e a Lenda”, do livro Os Pontos Cardeais  
(GILBERTO AVELINO)   
Aos ventos da foz do rio Açu erguida, e tendo o nome do seu sesmeiro 
Manuel Gonçalves, resistia a ilha - flor sangrando em meio às marés altas de sizígia.   
O mar vinha em espumas de fogo, e levava, em velozes carrocéis, pedaço 
por pedaço do seu chão salgado, e ante o qual, por amplo tempo, brando cantara.   
Luminosas cicatrizes refloresciam na carne dos seus pacíficos moradores 
(pescadores e salineiros). E lhes doía a última visão - sol em sossego do poente, 
que se apagava das casas e pequenas ruas, onde ressoavam ainda os seus longos 
passos.   
O mar, incandescendo-se de azuis, a ilha escondeu entre ondas ardentes e 
porões abissais que construíra.   
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Em noites de lua de agosto, quando o mar reveste-se de brancos algodoais, 
os pescadores escutam cantos de sino que vêm da capelinha insepulta, e 
identificam a voz - tão leve, bela e pura, da virgem da Conceição falando às águas.  
 
MOVIMENTO 08: MAR  
 
SEREIA: Rainha dos mares, da terra e dos céus. Manda aos nossos lares, a 
proteção divina, rainha dos mares, da terra e dos céus. Salve, ô mar de estrelas, 
mãe do solo salgado, nos cubra com vosso manto na luta contra o precário!  
 
MOVIMENTO 09: SAMBA DA MORTE  
 
“Quem morre no mar, não se enterra  
Às vezes a gente acerta quando erra 
É que toda família tem seu sonho  
De viver e morrer na sua terra  
Quando sai dessa vida e encerra  
Desse jeito de um modo tão tristonho  
Esse mar é tão lindo e tão medonho  
É medolho esse mar abençoado  
É tão fundo, tão largo e tão salgado  
Seu balanço é a maré do meu peito  
Mas se ele te leva, não tem jeito  
Pois, quem morre no mar estar guardado”.   
  
 
 
Fim. 
Tatiane Tenório 
Macau/2015 
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APÊNDICE “B” – PORTFÓLIO DO GRUPO MARÉ DE ARTES 
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